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RESUMO

Na atual configuracdo da sociedade do espetaculo, super povoada pelas
narrativas e imagens midiaticas, a producéo audiovisual tem criado novas formas de
ver e pensar o mundo. No campo do documentario, surgem novas formas de
representar o “real”. Este artigo pretende analisar as singularidades presentes no
filme Moscou, de Eduardo Coutinho, motivadas pela diluicdo das fronteiras entre
documentéario e ficcdo, que abre espaco para a fruicdo de uma obra aberta,
indeterminada e ambigua em sua natureza. Ao mapear e investigar algumas
passagens do filme que manifestam a oscilacdo entre os géneros, € possivel ampliar
a discussdo sobre as potencialidades do documentario e sobre o hibridismo dos
produtos imagéticos no contexto audiovisual contemporaneo, frente a proliferacao de

imagens.

Palavras-chave: Documentario. Ficgdo. Fronteiras. Eduardo Coutinho.
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INTRODUCAO

y

“A verdade do cinema é a verdade da cena.’
Eduardo Coutinho

Como sugerem alguns tedricos, sdo notaveis no cinema brasileiro atual uma
recusa as generalizacdes e uma atencdo focada no detalhe, no fragmento da
realidade e nas experiéncias eventuais. No dominio do documentéario, por exemplo,
os filmes se dedicam prioritariamente aos percursos singulares, escapam ao roteiro,
sdo Uteis por permitir a exploracdo do que ainda ndo € de todo conhecido, se
ocupam das fissuras do real, daquilo que resiste, ou melhor, realizam-se sob o “risco
do real”, como é intensamente pleiteado pelo critico Jean-Louis Comolli*.

No entanto, frente a proliferacdo de imagens com a qual convivemos todos o0s
dias, varias questdes se impdem ao cinema hoje. A televisdo e a publicidade
tensionam os filmes em varias de suas dimensdes, a internet e os dispositivos
moveis intensificam a producdo e a circulagdo de imagens, assim como a arte
contemporanea, que instaura novas praticas e novas formas de producéo imageética.
Ou seja, diante da inflacdo de imagens em dispositivos diversos e da “usina de
realidade” que se tornou o “audiovisual’, mais do que nunca, o0s cineastas e
documentaristas precisam reinventar e questionar seus préprios metodos.

O cineasta Eduardo Coutinho, a cada novo filme, repensa seu método sobre o
gue filmar, e principalmente sobre como filmar. Nos seus dois ultimos longa-
metragens, por exemplo, ele dissolve os mitos em torno daquilo que se configurou
chamar da “arte” do documentario. Em Jogo de Cena e Moscou, Coutinho levanta
novas questdes no ja atribulado debate sobre as fronteiras entre documentario e
ficcdo, se é que ainda é possivel se pensar em géneros em uma sociedade cada vez
mais midiatizada, na qual o audiovisual se confunde com o espetaculo e os produtos
imagéticos sdo cada vez mais hibridos, seja na linguagem ou no suporte.

O proprio Eduardo Coutinho chama atencdo para as proximidades entre os
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dois géneros ao relatar para a imprensa que “Moscou é um filme de ficcéo

tJean-Louis Comolli é um dos mais importantes cineastas e tedricos do cinema documentério
contemporaneo. Editor-Chefe dos Cahiers du Cinéma no auge da Nouvelle Vague e do marxismo-
estruturalismo, na década de 70, Comolli recentemente escreveu o livro Voir et Pouvoir, com cerca de
800 péaginas, nas quais tece uma revisao da histéria do cinema a partir do filme documentario. Obra
traduzida e organizada por Ruben Caixeta e Cesar Guimaraes publicada pela Editora UFMG em 2008,
que sera uma das principais referéncias deste artigo. Comolli também ¢é diretor de mais de 40 filmes,
entre titulos de ficcdo e documentario.



provocado por um sistema documentario™

. O que poderia parecer um paradoxo ha
alguns anos, para ele é sintoma do documentario brasileiro contemporéaneo, no qual
ha uma valorizacdo positiva na indefinicdo de fronteiras: “é hora de as pessoas
pararem de pensar em documentario como género, quem manda hoje nos géneros
séo as locadoras de video”, ironizou ele. Para Coutinho as pessoa devem comecar a
encarar o documentario como um sistema, uma forma de abordagem da realidade e
do cinema.

Classificar ou enquadrar Moscou dentro de um Unico regime seria uma pratica
inapropriada no atual contexto, por isso este artigo pretende refletir sobre as
poténcias do documentario, que cada vez mais assume formas abertas e
indeterminadas, dificultando sua caracterizacdo pura e simples. Para Comolli®, os
dispositivos do documentario séo antes de tudo “precarios, instaveis e frageis, uteis
para permitir a exploracdo do que ainda n&o é de todo conhecido”.

Classificagbes costumeiras do documentario relacionadas exclusivamente a
realidade e a objetividade, ou divididas entre a espontaneidade e a encenacao, entre
mundo vivido e mundo inventado ndo dao mais conta de diferenciar documentario e
ficcdo. A forma porosa e mutante assumida por muitos documentarios atuais abre
espaco para a contaminacdo dos mais variados géneros e estilos, esfacelando, por
exemplo, as fronteiras entre ele e a ficcdo. No entanto, ndo podemos recusar a
distingdo. Mais do que “visivel” em alguns aspectos, a diferenciacéo entre os dois
géneros pode ser “sentida” nas questbes relacionadas ao lugar e a praxis
cinematografica contemporanea, no encontro entre quem filma e quem é filmado,
nas intencdes autorais do sujeito da camera...

Para tentar decifrar o sentido da expressdo empregada por Coutinho - um
filme de ficcdo provocado por um sistema documentario - nada melhor do que

investigar o préprio objeto disparador da ambigtidade, o filme Moscou.

1. Um passo para aficcédo

2 Frase retirada da matéria “Sem Fronteiras” escrita por Marcello Castilho Avelar e publicada no
caderno Em Cultura do jornal Estado de Minas no dia 4 de agosto de 2009.

3 COMOLLI, Jean-Louis. Ver e poder. A inocéncia perdida: cinema, televisao, ficcdo, documentario.
Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2008, p. 177



Moscou é o décimo primeiro longa metragem de Eduardo Coutinho, que
convidou o Grupo Galpao de teatro para participar do projeto. A intencéo inicial era a
de registrar os ensaios da peca “As Trés Irmas”, drama em quatro atos de Anton
Tchekhov. A encenacéao seria feita especialmente para o filme, sem o compromisso
de estrear como espetaculo teatral, tanto que o titulo original do filme era Antes da
Estreia (logo descartado, pois gerava um sentido dubio, considerando que, nos
termos do projeto de Coutinho, ndo haveria estreia). Os ensaios, previstos para
durar trés semanas, teriam que ser dirigidos por um diretor de teatro. O grupo
Galpao sugeriu trés nomes para Coutinho e foi escolhido, por consenso, Enrique
Diaz®. Atores e diretor trabalhariam sob olhar do cineasta.

Na primeira cena do filme, os dois diretores e os atores do Galpdo estao
sentados ao redor de uma mesa. Os doze atores acabam de receber o texto a ser
encenado, sem conhecimento prévio. Coutinho inicia a fala e explicita a proposta do
filme: eles s6 tém trés semanas para ensaiar a peca, por isso vao tentar montar,
pelo menos, fragmentos. “O objetivo € o
inacabado, o fragmento, que alias é
Tchekhov, a gente ndo quer fazer um
completo”, afirma Coutinho. Diaz
complementa dizendo que € impossivel

montar uma peca inteira naquele periodo, e

indaga: “mas o que o filme tem que ter? Um
certo tipo de engajamento, ndo da para ficar brincando, tem que trabalhar”.

Depois de “abrir 0 jogo” para atores e espectador, logo no inicio do filme
(recurso ja utilizado por ele em filmes anteriores): estratégias definidas, a referéncia
maior apresentada e sua intencdo de buscar o fragmento, Coutinho convida a
imersdo no filme. Temos a equivocada impressao de o que filme vai comecar a partir
daquele momento, e, no entanto, ele ja comecgou. “O filme ndo é o que vai se fazer,
ele estda sempre ja em curso. Aqui, antes de nds. Nés entramos dentro”, frisa

Comolli®. O ensaio j4 é a peca, que ja é o filme. Esta dada a mise-en-scéne, 0s

4 Enrique Diaz é ator e diretor de teatro, nasceu no Peru, mas veio para o Brasil ainda crianca. Em
1992 fundou a Companhia dos Atores com o desejo de abrir um campo de discussio da pratica teatral.
Aos 41 anos, com um curriculo que inclui os prémios Moliére, Sharp, Shell e Mambembe, Diaz ja
dirigiu diversas montagens, entre elas “Melodrama” (1988), "Ensaio.Hamlet" (2004), "Gaivota - Tema
E)ara um Conto Curto" (2006), "Perto do Coracao Selvagem” (2008) e a mais recente “In on It” (2009).

COMOLLI.Ver e poder. A inocéncia perdida: cinema, televisao, ficcdo, documentério. Belo Horizonte:
Editora da UFMG, 2008, p. 56



atores participariam de uma situagdo comum no processo teatral (ensaios e
experimentacdes na tentativa de montar um espetéculo), no entanto, a diferenca é
gue esse processo é todo registrado por uma camera, que nao escolhe o que sera
filmado, nem determina o ritmo dos ensaios. A camera esta ligada o tempo todo,
registrando passagens de textos, exercicios, conversas de bastidores e o que surgir
em cena, no tempo proprio do teatro.

O que vemos a partir dai sdo excertos, fragmentos diversos da obra teatral.
Os atores “passam” ou Iéem o texto em diferentes espacos e situacgdes; ora a leitura
€ na coxia, ho camarim, nos bastidores do teatro, na hora do lanche, ora é feita para
ser encenada como se fosse num palco, com uma camera geral mais distante. As
vezes, 0s atores encenam fixando o olhar diretamente para a camera e escuta-se a
voz do diretor teatral conduzindo os gestos, expressdes e falas dos atores. Em outro
momento, um mesmo personagem € interpretado por dois atores, em uma espécie
de duplicacéo e contagio entre 0s corpos.

Se 0 espectador ndo conhece o drama de Tchekhov, nem sempre ele
consegue diferenciar se aquele diadlogo refere-se ao texto ficcional ou se é uma
simples conversa entre os atores. Afinal, nem sempre os elementos do cenario estédo
dispostos claramente ou os atores estdo com os textos na mao, e as vezes a leitura
e feita de maneira informal. Tudo parece estar “fora de quadro”, como bem aponta a
critica llana Feldman®. Como no trecho que em um dos atores aborda uma colega de
cena na hora do lanche e comeca e elogia-la e a se declarar, num tom bastante
pessoal. Ela (a atriz ou personagem) constrangida, sussurra: “ndo fala assim que eu
tenho vontade de rir". Minutos depois o espectador vé o mesmo trecho sendo
encenado de fato, com trilha e iluminacdo adequadas para a cena.

Hé& varios niveis de ensaio em Moscou, permeados por acdes e hesitacoes,
ruidos de montagem de cenario, memoria das personagens e imaginacdo dos
atores, que colocam as cenas em um modo continuo de camadas de sentido que se
sobrepbem, sem que nunca se chegue a uma montagem integral da peca, que nao é
a intencdo de Coutinho. Essa situacdo de um ensaio que nao é ensaio, fingindo ser
(a obra como esforco de uma realizagdo de uma obra que, jA se sabe, ndo se
realizard) pde o filme em sintonia com o drama das personagens de Tchekhov

diante da irrealizacdo e dos impasses de suas vidas. Falam em mudar, mas a inércia

® FELDMAN, llana. Artigo Do Inacabamento ao filme que nédo acabou— publicado na revista on line
Cinética em abril de 2009.



as imobiliza. Tém planos grandiosos, mas sao incapazes de agir. Vivem dilaceradas
entre ambicdo e conformismo.

A pecga conta a histéria de trés irmas e um irmdo em uma cidade de provincia,
depois da morte do pai militar. Eles tém que lidar com a consciéncia progressiva da
irrealidade de seus sonhos (voltar para Moscou, alcancar sucesso no amor e na vida
profissional, etc), enredados na realidade mediocre e irreversivel que os cerca e da
qual tentaram, em vao, escapar. Moscou é uma cidade que nunca vemos, mas
também um sonho, um desejo, uma lembranca, uma porta riscada na parede.

Coutinho assume que Moscou pode parecer um filme dificil para o
espectador, ja que mistura a linguagem do teatro a do documentério e apresenta um
texto de Tchekhov, escrito ha mais de cem anos. Entretanto, conhecer Tchekhov
nao € um pré-requisito para assistir ao longa ou compreendé-lo. Isso porque, para
Coutinho, Moscou lida com sentimentos humanos comuns, expressados por
personagens que lembram o passado, projetam um futuro utdpico, sem viver o
presente.

O universo tchekhoviano é sentido durante todo o filme, até mesmo nas
passagens em que o texto foge ao script da peca. Em um trecho do ensaio, de
guase cinco minutos, uma das atrizes do Galpé&o tenta animar a colega de cena que
ficou emocionada com o texto que elas acabaram de
interpretar. Para isso, ela comeca a cantar o hino da
cidade de Divinopolis-MG, terra natal da segunda atriz.
Naquele momento, o0 gesto ndo é da personagem,
aquilo ndo é Tchekhov, ndo é Russia, € Minas Gerais,
mas ao mesmo tempo € tudo isso. Aquele momento
também é Tchekhov porque € lembranca, passado,
memoria... Passagens como essa s6 foram possiveis
por causa do método teatral de Enrique Diaz, que
propunha uma imersdo na obra do autor russo e nas

memoarias pessoais dos atores, como sera explicitado

posteriormente neste artigo.

Tchekhov esta presente no filme, mas o enredo da peca teatral ndo € a
prioridade de Coutinho. O inicio, meio e fim do drama é parcialmente relatado, sem a
sequéncia linear do texto. O objetivo principal € a documentagédo dos ensaios. E no

registro desse processo, aquilo que em um filme mais tradicional seria da ordem dos
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“bastidores” (deslocado da cena), em Moscou é parte fundamental da ficcdo — e
rende belas e até divertidas passagens, como 0 momento de aproximacao entre os
amantes (comentada acima); ou no momento em que as trés irmas conversam no
camarim e uma delas comeca a cantarolar uma cancéo de Roberto Carlos. Em outro
trecho dois atores estdo ensaiando um didlogo que contém a palavra tchekhartma
(um prato caucasiano), s6 que um deles ndo consegue pronunciar a palavra
corretamente; eles riem, um debocha do outro, e o ator termina a cena sorrindo, e

dizendo “eu n&o vou poder fazer este personagem por causa dessa palavra”.

2- O método teatral e o cinematogréfico

Moscou € composto por varias mediacdes internas, sobreposi¢cdes de
camadas de procedimentos e efeitos de sentido, € atravessado por ambiguidades, e
recuos, principalmente de Coutinho. Estas impressdes se ddo muitas vezes devido a
efetiva participacdo de Enrique Diaz no momento da tomada, ao inscrever
claramente seu método teatral de dar a ver os processos de construcdo do
personagem. Depois da cena inicial, a figura geralmente onipresente de Coutinho
desaparece e 0 espectador é entregue aos ensaios, laboratorios e exercicios teatrais
dirigidos por Diaz.

A dinamica propria identificada nos filmes de Coutinho, desde 1999, centrada
no ponto de escuta e na pergunta direta diante de pessoas anbnimas, da lugar a
uma outra postura. Se até entdo Coutinho sempre fora o sujeito da camera, agindo e
intervindo, com forte presenca na tomada, na coleta dos depoimentos, em Moscou
ele se oculta, promove uma interferéncia mais camuflada, recua frente ao método
teatral de Enrique Diaz, que se dedica ha mais de 20 anos a pesquisa teatral.

Nos ultimos trabalhos realizados com sua companhia teatral, a Cia. dos
Atores, Diaz escolhia personagens de alguns dos mais consagrados dramaturgos:
Shakespeare na pec¢a “Ensaio.Hamlet” e Tchekhov em “A Gaivota”, e tentava
desmonta-los junto com os atores, como quem procura dentro daquelas
pecas/personagens/pessoas algum segredo original que explique o fendmeno de
sua prépria existéncia. A partir de exercicios e técnicas de improvisacdo, Diaz
estimula a composicdo dos personagens em torno de tematicas ligadas ao texto e

também a vida dos atores. O corpo, para ele, é a ferramenta essencial do trabalho
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de ator enquanto articulador da presenca no espagco e também mobilizador da
emocao, da memoria, dos estimulos externos e da linguagem.

Essa busca pela construgcdo do personagem por meio da exploracdo da
experiéncia do ator é percebida na utilizacdo de fotos pregadas as roupas dos
atores, no roubo de memodrias alheias na mesa de leitura ou nas brechas nas quais
sdo visiveis as memorias pessoais dos sujeitos em cena. Em certo momento, Diaz
anuncia um exercicio: “minha proposta € que a gente tenha no maximo 15 a 20
segundos cada um e que a gente va girando, e se der uma volta inteira, a principio a
gente ndo pare até eu pedir, e que a gente use a memdria dos outros.” Os atores
entdo relatam lembrangas reais, dos outros, ou inventadas, com o olhar para a
camera, como se quisessem confessar para o espectador suas memdrias mais
intimas: “uma lembrancga que eu tenho é da minha mae, quando eu era pequena, no
colo dela, lembranga do cheiro dela”; “eu me debato atualmente com uma questao
gue € um filho que eu pensei que sempre fosse meu e que o DNA acusou que nao
era, e eu criando o menino como se fosse meu filho”, conta outro ator.

Ao compartilhar memdrias com os atores e colegas de trabalho, ao imaginar
memarias para os personagens da ficcdo e ao fundir as proprias memodrias (dos
atores) as deles (personagens), cresce a suspeita do espectador, que se vé em
estado de alerta e também recua. Nao haveria intimidade possivel, nem garantia de
gualquer lastro de “verdade”. Mas para Coutinho e Diaz, pouco importa de quem sao
as memorias: a propriedade das biografias € socializada, o que interessa é o jogo de
linguagem, de invencéo, de provocacao, refletidos nesta estrutura labirintica que é
Moscou.

A sintonia entre os dois diretores, ambos preocupados com a incessante
pesquisa nos seus campos de trabalho, pode ser percebida também na utilizacdo de
métodos semelhantes. No filme Boca do Lixo’, Coutinho utilizou o recurso da
fotografia ndo para ativar a memoria dos sujeitos filmados, mas para aproximar a
equipe do documentario aos personagens que seriam retratados no filme - os
trabalhadores do lixdo. A distancia entre quem filma e quem é filmado comeca a ser
rompida quando os personagens recebem fotos suas, impressas. Esse gesto,

segundo Consuelo Lins®, indica que o que esta sendo proposto “ndo é mais uma

" COUTINHO, Eduardo. Boca do Lixo, 1992, Brasil. (video, 50 min.)
& LINS, Consuelo. O documentério de Eduardo Coutinho: televisao, cinema e video. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 2004, p.88
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desapropriacdo da imagem alheia, mas a criacdo de uma imagem compartilhada
entre filmados e filmadores, com riscos e possibilidade de equivocos”. Uma relacdo
entre eles é estabelecida, o que possibilita que o filme se realize.

J& Enrique Diaz utiliza as fotos no ambito de um procedimento amplo de
exercicios que buscam evitar que a relacdo do ator com o trabalho seja
simplesmente o de interpretar o texto ou aprender qual a melhor forma de falar
aquele texto. Ele instiga o ator a encontrar caminhos para que a relagao
ator/personagem seja mais viva, mais “real”, para que ele possa entender e viver a
obra emocionalmente.

A indiscernibilidade entre ator e personagem gera ambiguidades no
espectador, que ndo consegue distinguir autenticidade/encenacéo, texto ficcional
/relato pessoal. O espectador sai da Russia e chega a Divindpolis na lembranca da
atriz. Um dos atores mostra um quadro e dele divaga sobre trés irmas, depois sobre
trés irmaos, que no final, tornam-se os sobrinhos do personagem infantil Tio
Patinhas. Em outro plano, vemos os atores murmurarem a melodia de “Como Vai
Vocé”, cancdo de Roberto Carlos, usando
isqueiros de forma quase percussiva; para,
logo depois, vermos atores cantando de fato
a can¢do, no escuro, tendo seus rostos
brevemente iluminados, mas nunca o

suficiente para serem identificaveis, pelo

riscar de fésforos ou isqueiros.

2.1 — O Lugar do documentarista

O trabalho de direcédo teatral descrito acima deslocou Coutinho para um novo
lugar, ainda inabitado pelo documentarista. Nos ultimos dez anos, Coutinho fez sete
filmes, incluindo Moscou. Em seis deles, ele conversa com as pessoas; € uma
‘relacdo com o outro” habitual para Coutinho. Apenas neste filme mais recente ele

nao entrevista ninguém, ele se retira de cena para observar.
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As imagens também néo estdo totalmente sob o controle de Coutinho. Ele
afirmou durante entrevista® coletiva de imprensa, realizada no dia 3 de agosto de
2009, na pré- estréia do filme em Belo Horizonte (na qual eu estava presente), que
tentava acompanhar ao maximo o que estava sendo gravado, por um aparelho de
monitor ligado a cdmera. Mas muitas vezes, as imagens eram feitas com “camera na
mao” do profissional que filmava, que no caso néo era ele, o que impossibilitava a
visualizagao durante a filmagem.

Coutinho confessa, em entrevistas, que o processo deste filme foi penoso
para ele; “estar mais distante da cena” foi uma posicao dificil dele ocupar, mas ele
embarcou na viagem de Moscou, assim como 0s outros participantes do processo. E
completa: “o espectador que tiver sensibilidade vai fazer esta viagem também”. A
“auséncia” do documentarista foi bastante discutida pelos criticos e estudiosos do

cinema. Para Eduardo Escorel°

, por exemplo, “Coutinho se acomodou no lugar de
espectador privilegiado da acédo e incorporou o conformismo das personagens de
Tchekhov”. No entanto, outros criticos, como Cléber Eduardo™, defendem uma
presenca constante de Coutinho. Para Cléber, o cineasta age como modelador de

sentido:

Coutinho propfe as regras e espera as fissuras, as poténcias,
as faiscas e as chamas. (...) Modelar dispositivos de
provocacdo de cenas e de narrativas ndo € abrir-se ao
descontrole diante dos caminhos tomados pelo dispositivo. E,
antes, conté-los, modela-los. Extrair deles alguma eficiéncia.
(EDUARDO, 2009)

A postura recuada de Coutinho em Moscou se assemelha ao comportamento
de Comolli*? quando ele vai fazer uma filmagem em Tabarka, na pascoa em 1987.
Ele descreve que a intencdo foi organizar o menos possivel, deixar que os
personagens se encarregassem da organizacdo de suas intervencdes e apari¢cdes
na cena. Ele respondia as proposi¢coes dos personagens em vez de fazé-los entrar

no regime do filme. Como se, em uma fic¢do, em vez de mandar os atores trabalhar,

9 A entrevista foi exibida no dia 04 de agosto no programa Agenda da Rede Minas.

10 ESCOREL, Eduardo. Artigo Coutinho ndo sabe o que fazer - publicado na inauguracao do espaco
questoes cinematograficas da Revista Piaui, edicao de agosto de 2009

1 EDUARDO, Cléber. Artigo Abrindo o Jogo — publicado na revista on line Cinética em agosto de
2000.

12 COMOLLI. Ver e poder. A inocéncia perdida: cinema, televisao, ficgdo, documentario, p.54
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seguissemos a logica dos personagens: “ndo se trata mais de “guiar’, mas de
seguir”.

Em Moscou, Coutinho nao dirige os atores, ele 0os segue, deixa a cena seguir,
0 que nao significa falta de controle em meio a multiplicidade de representacdes e
mediacdes que o filme apresenta. E nunca houve tanta re-apresentagdo em um filme
do cineasta. Podemos identificar, por exemplo, varias mises en scéne na obra: a de
Coutinho, naturalmente, a de Enrique Diaz, a dos atores e a do préprio espectador,
gue é exigida pelo filme.

No sentido amplo, todos ndés encenamos, a todo momento, para todos, e o
cinema disp8e criticamente da mise en scéne do mundo, das representacfes da
vida social. Ha& quem diga que toda mise en scene contida no interior do filme ja é
um segundo discurso, uma vez que se constroi em cima de uma outra mise en
scene — social, se assim pode-se defini-la — incrustada nos gestos, comportamentos
e falas, para néo dizer na propria configuracdo e organizacdo do espaco. Tal
sobreposicao de encenacgdes tem um significado a mais em Moscou porque parte de
um material de multiplas camadas: a leitura de Diaz para o drama de Tchekhov, as
memoarias pessoais de cada ator, o0 modo como o olhar de Coutinho interpreta o
conjunto etc...

E uma das diferencas entre ficcdo e documentario estaria justamente nesta
questdo. De acordo com Comolli*3, no documentéario, quem filma tem como tarefa
acolher a mise en scene do outro, enquanto que no primeiro regime, o sujeito da
camera toma a mise en scéne de quem € filmado como objeto para seu tratamento
filmico ou roteiro. O problema do documentario atualmente, ndo € colocar em cena
os sujeitos filmados, mas deixar aparecer as mises en scéne deles, e isso € um
gesto compartilhado, uma relagao, “algo que se faz junto, e ndo apenas por um, o

cineasta, contra os outros, os personagens”.
2.2 — O Lugar do diretor teatral e do ator

Ao contrario de Coutinho, que disse assumir um papel penoso neste filme,

Enrique Diaz ocupou um lugar confortavel. Em entrevista'®, ele disse que ficou com

3 COMOLLI. Ver e poder. A inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficcdo, documentario, p.60
!4 Entrevista realizada no dia 03 de agosto e exibida no dia 04 de agosto no programa Agenda da Rede
Minas.
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a melhor parte. O processo de indagacdo e experimentacdo para se chegar a
montagem de uma peca é o que ele gosta de fazer, e no caso do filme, ele ndo tinha
a preocupacdo com a estréia, nem com a estética das imagens, ou seja, com 0S
enquadramentos, com a qualidade técnica do que seria filmado.

Mas, ao mesmo tempo, era um lugar confuso, porque ele se via dentro das
filmagens (do filme Moscou), mas fora de peca (As Trés Irmas, de Tchekhov). Ele
ocupava o lugar de diretor da peca teatral, mas estava também como ator do filme
Moscou e acabou dirigindo o filme junto com Coutinho, indiretamente. A atriz
Fernanda Vianna, do grupo Galp&o, que interpreta uma das trés irmas da peca,
também participou da mesma entrevista e ela descreveu o filme como resultado do
processo usual de um grupo teatral de tentar montar uma peca. A diferenca é que
estava sendo filmado. A parte registrada seria, para ela, o periodo mais rico para os
atores, que € o de criacdo. Quase tudo era improviso (ndo teve cena refeita),
proporcionado pelo trabalho do diretor teatral, que trouxe a tona a bagagem da
experiéncia pessoal de cada um.

No entanto, o universo tchekhoviano exigiu um trabalho diferente do grupo,
acostumado com o Teatro de Rua, com grandes gestos e acbes. A obra de
Tchekhov é intimista, nada acontece na cena, ndo tem causa e efeito, nem acgao
fisica. Os atores interpretaram com roupas proprias e tiveram que fazer um trabalho
de introspeccao para encarnar os personagens do drama.

Ao abrir mdo de uma parcela da
soberania que lhe pertence como autor e
atribuir a outro diretor (no caso, um diretor
teatral) e aos atores do Galpdo a co-autoria
do filme, Coutinho n&o esta livre dos riscos

préprios do documentério. Riscos de errar

em tomadas sem preparo, sem observacao
prévia ou ajuste, e risco até do material gravado néo render um filme em si.

Mas, isso € documentario, justamente! Comolli frisa que o documentario é
feito de riscos, de fraquezas, hesitacdes e receios, e ele depende, primordialmente,
da disponibilidade de quem ou daquilo que o sujeito da camera escolhe para filmar.
Em Moscou, por exemplo, Coutinho sé consegue registrar estas imagens por causa
da disponibilidade dos atores do Galpao e do diretor Enrique Diaz em participar do

processo. O desejo de todos de fazer o filme é o cerne do documentario. Ele sé se
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realiza com o outro, exige negociacdo entre quem filma e quem é filmado. Esta

alteridade, esta alianca com a exterioridade € essencial para o documentério.

3- O documentério a prova

Mas como este filme pode ser um documentario, se ele € encenado, se ele é
feito apenas por atores profissionais? Que lastro ele tem com o imprevisivel e com a
“realidade”, termos frequentemente associados ao campo nao-ficcional? A verdade
em questao seria tdo-somente uma verdade do teatro, ndo existiria mais o atrito da

“vida real”, como aponta Eduardo Escorel™

em seu artigo sobre Moscou? No
entanto, o documentario ndo € um lugar onde se diz a verdade, ndo é um jornalismo
filmado, ele pode ou ndo mostrar a verdade (se € que ela existe). Coutinho gosta de
dizer que “a verdade do cinema ¢é a verdade da cena”.'®

O documentario como sinbnimo de verdade é um dos primeiros mitos
desconstruidos por Ferndo Ramos®’ na busca pela caracterizacdo movedica que
envolve o género. Para ele, conceitos como “verdade”, “objetividade” ou “realidade”,
sdo frageis para definir narrativas documentarias, pois possuem varias
interpretacdes, possuem um leque de validade que oscila. Afinal, de que realidade
estamos falando, verdade de quem? Um documentario pode ndo mostrar a verdade
sobre um fato histérico ou manipular este acontecimento (“Triunfo da Vontade”,
1936, documentario sobre o nazismo de Leni Riefenstahl), pode certamente mostrar
algo que néo é real (personagens folcloricos, extraterrestres), pode ser enredado por
um texto ficcional (Moscou), e continuar a ser um documentario, como aponta
Ramos:

~

Se vincularmos a definicdo de documentario a qualidade de
verdade da assercdo que estabelece, estaremos reduzindo a
seguinte definicho de documentario: narrativa através de
imagens-camera sonoras que estabelece assercdes sobre o
mundo com as quais eu concordo. Trata-se certamente de uma
definicdo fragil que oscila dentro da singularidade da crenca de
cada um. (RAMOS, 2008, p. 30)

15 ESCOREL, Eduardo. Artigo Coutinho ndo sabe o que fazer - Revista Piaui, agosto de 2009.
16 Frase retirada de uma entrevista de Eduardo Coutinho concedida a jornalista Marilia Martins e
{)ublicada no Segundo Caderno do Jornal O Globo, do dia 21 de julho de 2009.

7RAMOS, Ferndo Pessoa. Mas afinal... o que é mesmo documentario! Sao Paulo: Ed. Senac SP, 2008.
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Outro traco que também gera polémicas na distincdo do documentario diz
respeito a encenacdo no processo de filmagem. Segundo Ramos'®, “querer
estabelecer contradicdo entre encenacédo e narrativa documentéaria é desconhecer a
histéria do documentario”. O autor questiona a visdo de que o género cresce se
distinguindo do cinema ficcional porque este se fazia em estudios. Ora, 0
documentario nasce utilizando-se largamente de estudios e encenagdo, seja em
locagdo, seja em ambientes fechados, preparados especificamente para a
encenacdo documentaria. Como é o caso de Moscou, que utiliza o ambiente de um
teatro e suas adjacéncias para suas gravacgoes.

Ramos distingue ainda trés tipos de encenacdo no documentario: a
construida, a encenacgdo-locacdo e a encenacdo-atitude. Coutinho é caracterizado

pelo autor como pertencente a ultima categoria, que engloba uma série de

comportamentos provocados pela presenca da camera e do sujeito que a sustenta.

Na encenacao-atitude existe uma forte relacdo de completa
homogeneidade entre o espaco fora de campo e 0 espago
filmico. Os comportamentos detonados pela presenca da
camera sao O0s proprios comportamentos habituais e
cotidianos, com alguma flexibilizacdo provocada, justamente,
pela presenca da camera e sua equipe. (RAMOS, 2008, p. 45)

Um teatro também foi a locacdo escolhida por Coutinho para seu filme
anterior, Jogo de Cena, que iniciou a pesquisa do documentarista acerca das
expectativas do cinema documentario e sua pressuposta veracidade. Como o home
sugere, o filme promove um jogo de encenacfes a partir da mescla de histérias
‘reais” relatadas por quem as viveu e repetidas por atrizes consagradas e
desconhecidas. A forca dos relatos embaralha a distingdo entre o que € o relato de
uma experiéncia real, narrada por quem a viveu e a sua retomada pela performance
de um ator (profissional ou amador). Nos depoimentos registrados no palco do
teatro, ndo se sabe ao certo quem é dona daquela histéria, quem esta entregando a
camera parte de sua vida, ou quem esta interpretando a passagem da vida de
alguém que Ihe foi entregue roteirizada. O resultado é a oscilacdo entre crenca e
divida que esta sujeito o espectador do cinema documentario como descreve

Comolli:

8 RAMOS, Ferndo Pessoa. Mas afinal... o que é mesmo documentdrio! Sao Paulo: Ed. Senac SP, 2008.
p-41
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Quero estar a0 mesmo tempo no cinema e ndo no cinema,
guero 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 davida. (COMOLLI, 2008, p.170)

O espectador de Moscou também vive a dialética do crer sem deixar de
duvidar e do duvidar sem deixar de crer. O filme é uma convivéncia de lugares ja
conhecidos, tanto por Coutinho quanto pelo espectador do Jogo de Cena, com a
descoberta de lugares novos. Moscou aprofunda ainda mais na questao dos limites
da ficgdo em um documentario. Ao contrario de partir de historias reais de mulheres,
ele partiu de um texto teatral escrito em 1901, e consegue retirar fragmentos da vida

real dos atores, ndo so da vida inventada das personagens.
4- Fruicdo ambigua

Quando o espectador comeca a assistir a um filme, na maioria dos casos, ele
sabe de anteméao se o que vé é uma ficcdo ou documentario. Isso porque, de acordo
com Ramos®, “se retirarmos do campo do documentario nocdes como verdade,
objetividade e realidade, a definicdo fica simples”. Em geral, a narrativa ja chega
classificada segundo a intencéo do autor, direcionando a recepcéo. Para Ramos, ao
receber a narrativa como documentaria, o espectador supde que assiste a uma
narrativa que estabelece assercdes, postulados sobre o mundo, dentro de um
contexto completamente distinto daquele no qual ele interpreta o enunciado de uma
narrativa ficcional, que tende a entreté-lo. A intengcdo documentéria do cineasta seria
apresentada através de mecanismos sociais diversos, que direcionam a recepcao e
determinando de modo inexoravel sua fruicdo e pertencimento ao campo ficcional ou
documentario.

No entanto, esta indexacdo ndo é tdo clara em Moscou. O espectador nao

sabe ao certo classificar o que esta vendo, um ensaio filmico, um filme ensaio; uma

19 RAMOS, Ferndo Pessoa. Mas afinal... o que é mesmo documentario! Sao Paulo: Ed. Senac SP,
2008. p. 27
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fusé@o de teatro e cinema, de real e ficgdo. Esta oscilagdo proposital do campo (um
documentéario enredado por um texto ficcional) fortalece a inten¢cdo de Coutinho de
reinventar seu método de documentar, através de procedimentos estilisticos
reflexivos e sobrepostos, que transformam seus filmes em objetos de estudos.

Em alguns momentos é nitida a intencdo de Coutinho de querer confundir o
espectador, levando-o a tropecar em suas crencas sobre a realidade do enunciado
(um procedimento cada vez mais recorrente na cinematografia contemporanea). Ele
expde o publico a um certo constrangimento. O espectador vé, mas vé parcialmente,
e aquilo que ele vé, pode ndo ser exatamente o visivel, o entendimento esta no fora
de quadro. Ao mesmo tempo em que 0s atores estdo ensaiando ou participando de
um workshop, eles cantam Roberto Carlos, inventam histérias, outro canta uma
musica e lembra-se da infancia, ou seja, sdo atores interpretando eles mesmos e
personagens.

Segundo Ramos, a existéncia de filmes com proposta de jogar ou brincar com
0 espectador ndo deve levar ao questionamento da definicho do campo
documentério. Estes recursos apenas demonstram a singularidade e a liberdade

autoral.

O fato de as fronteiras do documentario serem flexiveis néo
implica sua inexisténcia, nem retira o significado das areas que
delimitam. A constatacdo de que um artista singular pode criar
uma obra que explore a mixagem entre tracos estruturais de
documentéario e ficcdo ndo possui incidéncia metodologica
direta sobre a definicdo propriamente. Se alguns documentéario
mentem, brincando e enganando o espectador, demonstram
gue a criacdo autoral € livre. (RAMOS, 2008, p 49)

Além da indexacdo, Ramos também trabalha com outro conceito central na
definicdo do documentario: o de proposicdo assertiva. Este designa o campo como
aquele discurso filmico carregado de enunciados que possuem a caracteristica de
serem assercdes, ou afirmacdes sobre a realidade. Uma assercdo € um enunciado
gue traz um saber, na forma de afirmacéo, sobre o universo que ele designa.

Moscou nao traz assercdes sobre a realidade quanto Cabra Marcado Para
Morrer®, que contém proposicdes na forma de afirmacdes (na forma de entrevista,

depoimento ou em voz over) sobre a vida de uma familia que teve seu destino

20 COUTINHO, Eduardo. Cabra Marcado para Morrer,1984, Brasil.



20

desviado pela instauracao do regime militar no Brasil. Mas o mais recente filme de
Coutinho traz uma afirmagéo da “incompletude, do fragmento e da duvida” como

combustivel de criagdo e do “ndo-controle” como condi¢ao de invengao.
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CONCLUSAO

Mais do que discutir se Moscou é uma ficcdo ou documentério, a intencao
deste artigo foi analisar as proximidades e as diferencas entre os dois géneros,
dentro e fora do filme. Ao instaurar propositadamente a oscilacdo e o
guestionamento dos campos (trechos que ora exploram um gesto mais ficcional, ora
mantém claro o lado documental), o filme evoca vérias questdes ainda imprecisas
referentes ao tema, como a relagcdo do documentario com a verdade, realidade e
objetividade, a questdo da encenacgédo, da mise-en-scene e dos limites do género.

A partir do aprofundamento na analise da tematica, das cenas e das
intencBes da obra cinematogréafica, torna-se mais evidente que o documentéario é
uma arte cada vez mais impura, aberta ao mundo, a diferenca, aos riscos. Nesse
sentido ele pode ser contaminado por outros regimes sem abolir as diferencas
préprias de sua natureza, que implica em registrar um algo que néao esta dado, nao
esta pronto. Um registro de um momento particular do “real” (nunca completamente
representavel), que sé se realiza no encontro com o outro. A poténcia do filme
documentério consiste justamente nessa sua dificuldade convertida em virtude: “O
cinema, na sua versao documentéria, traz de volta o real como aquilo que, filmado,
nao é totalmente filmavel, excesso ou falta, transbordamento ou limite — que logo
nos séo dados para que 0s sintamos, 0s experimentemos, os pensemos”.**

Em Moscou, as fronteiras entre ficcdo e documentéario sédo dissolvidas, o que
permite que o filme transite pelos dois géneros e seja atravessado por eles. Eduardo
Coutinho evita o aprisionamento em férmulas pré-concebidas de documentario e
busca um lugar ambiguo, fugidio, entre o que € vivido ou inventado, entre 0 que é
“real” ou “ficcao”. Coutinho sabe que o mundo e o cinema sao hoje atravessados por
um fluxo continuo de imagens e informacdes, e estas se colam as situacdes que ele
filma. Sabe que é somente no conflito tenso e vivo com esse fluxo em meio a todas
essas impurezas, e ndo afastado delas, que seus documentarios tém alguma
chance de existir e resistir, subvertendo, revirando o jeito de fazer cinema. Pois o
gue interessa ao cineasta € pensar de que forma é possivel continuar filmando, e

nenhum filme de Coutinho segue os mesmos principios do anterior. E como se a

21 COMOLLI. Ver e poder. A inocéncia perdida: cinema, televisdo, ficcao, documentério, p. 177.
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cada novo filme, o cinema dele obedecesse aos principios da duvida e da incerteza,
préprios ao documentario.

Antes de falar de grupos teatrais, pecas ou encenadores em Moscou,
Coutinho continua debatendo a arte, o cinema, os limites da representagdo do real.
E como disse o proprio documentarista, “valeu a pena a viagem a Moscou”, eu

posso dizer 0 mesmo.
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