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“Em suma, quase tudo no cinema depende, potencialmente, da
mise-en-scene.” (AUMONT, 2004, p. 163)



O CINEMA BRASILEIRO CONTEMPORANEO E A ENCENACAO:
UM ESTUDO DOS FILMES PACIFIC, OS RESIDENTES E OS MONSTROS

RESUMO

A mise-en-scéne — ou encenacgdo - foi por muito tempo um dos elementos mais
estudados no cinema, sobretudo entre as décadas de 1940 e 1950, quando o termo
passou a ocupar um espaco consideravel na critica francesa. No entanto, com o
passar dos anos, a discussdo em torno da mise-en-scene foi sendo redefinida tanto
nos filmes quanto no campo tedrico e critico, na medida em que outras questdes
cinematograficas passaram a obter maior atencdo. Nos anos 2000, essa temética
voltou a ser analisada com bastante vigor no cenario critico/académico internacional,
no qual merecem ser destacadas as recentes publicacdes de estudiosos como
Aumont (2006) e Bordwell (2008). Diante do contexto apresentado, o propdsito desta
dissertacao € investigar algumas das formas de encenacao articuladas na producao
cinematografica brasileira contemporanea. O corpus da pesquisa € composto por
trés filmes: Pacific (2009), de Marcelo Pedroso; Os Residentes (2010), de Tiago
Mata Machado; e Os Monstros (2011), de Luiz Pretti, Ricardo Pretti, Guto Parente e
Pedro Diégenes. Os filmes selecionados contemplam um recorte relativo a producdo
cinematografica realizada em trés importantes eixos desse cenario contemporaneo,
situados nas metropoles Recife, Belo Horizonte e Fortaleza, respectivamente. Para
viabilizar tais discussbes, o0 texto é dividido em dois capitulos, além das
consideracdes finais. Na primeira parte, sdo apresentados alguns apontamentos
tedricos relacionados ao conceito de encenagdo e suas variantes, assim como
também se discute questbes sobre o cinema brasileiro contemporaneo. Ja a
segunda parte traz a andlise de sequéncias especificas dos filmes selecionados em
funcdo da presenca e articulacdo da mise-en-scéne.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro; Encenacdo; Pacific; Os Residentes; Os
Monstros.
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CONTEMPORARY BRAZILIAN CINEMA AND MISE EN SCENE: A STUDY OF
PACIFIC, THE RESIDENTS AND THE MONSTERS

ABSTRACT

The mise-en-scéne - or staging - has long been one of the most studied in cinema,
especially between the 1940s and 1950s, when the term has come to occupy a
considerable space in the French criticism. However, over the years, the discussion
of mise-en-scene was being redefined movies as both in the theoretical and critical,
to the extent that other issues cinematographic now get more attention. In the 2000s,
the theme of the staging was further analyzed with enough force on the critical
scene/international academic, which deserves to be highlighted by recent
publications of scholars like Aumont (2006) and Bordwell (2008). Given the
aforementioned context, the purpose of this thesis is to investigate some of the ways
of staging articulated in contemporary Brazilian cinema. The body of research is
composed of three films: Pacific (2009), by Marcelo Pedroso; The Residents (2010),
by Tiago Mata Machado; and The Monsters (2011), by Luiz Pretti, Ricardo Pretti,
Guto Parente and Pedro Didgenes. The selected films include a cutout on film
production held in three major axes in the contemporary scene, located in the cities
of Recife, Belo Horizonte and Fortaleza, respectively. To facilitate such discussions,
the text is divided into two chapters, and the final remarks. In the first part, we
present some theoretical notes related to the concept of staging and its variants, as
well as discussing issues on the contemporary Brazilian cinema. The second part
presents the analysis of specific sequences of the films selected based on their
presence and articulation of mise-en-scéne.

Key-words: Brazilian Cinema; Mise-en-scéne; Pacific; The Residents; The
Monsters.
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1. CONSIDERACOES INICIAIS

Apesar das nocbes de mise-en-scene (compreendida neste texto também
como encenacao) e de metteur-en-scéne (encenador/diretor/cineasta) - originarias
da linguagem teatral - fazerem parte do repertério cinematografico desde o periodo
do cinema mudo, foi a partir da segunda metade do século XX que tais definicdes
passaram a ser encaradas como um importante objeto de estudo para o cinema. As
incursbes conceituais realizadas pelo critico francés André Bazin e por seus
contemporaneos das revistas Cahiers du Cinéma e Présence du Cinema, em defesa
da mise-en-scéne como um elemento nobre da arte cinematogréfica, abriram
caminho para a construcdo de um emaranhado de definicbes conceituais acerca do
tema. Desde entdo, as questdes relacionadas a encenacdo no cinema trafegam por
caminhos diversos, quase sempre repletos de bifurcacoes, fissuras e pontos de
indeterminacao.

Com as transformacdes no panorama cinematografico nas décadas
seguintes, os estudos sobre a encenacao, por sua vez, acabaram perdendo grande
parte do espaco obtido tanto na academia quanto na critica especializada. O
predominio de uma producéo cinematografica mundial que tem valorizado cada vez
mais a montagem de ritmo frenético e a utilizacdo consideravel de efeitos especiais
pode ser visto como fator influente nesse processo, na medida em que a mise-en-
scene, na tradicdo baziniana, tem o intuito de privilegiar a combinacéo entre o plano-
sequéncia e a profundidade de campo. No entanto, a encenagado volta a ser
discutida com intensidade no cenéario contemporaneo, sobretudo porque os modos
de encenar vém ganhando novos contornos, ao passo que o préprio ato de fazer
cinema também tem se modificado de maneira consistente, indicando algumas
possibilidades de revisbes e reestruturacdes conceituais.

Neste inicio de século, confirma-se um cenario de producéo e distribuicdo que
comecgou a ser desenhado ha 30 anos, onde é evidente a dissonancia entre os
chamados blockbusters (filmes de grande orgamento e bilheteria) e o cinema livre ou
independente, condicionado quase sempre a canais de distribuicdo muito restritos.

Além disso, na maioria dos casos, a aceitagdo do publico e a predilecdo da critica
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especializada percorrem esse mesmo trajeto, com os filmes de orgcamento mais
elevadop conquistando uma parcela esmagadora de espectadores, enquanto as
obras de orcamento reduzido acabam sendo abracadas com maior vigor por uma
parcela restrita do publico, composta em grande parte por cinéfilos e criticos de
cinema. E valido ressaltar que existem varias excegdes que contradizem essa
antitese. Porém, de maneira geral, a cisdo entre esses dois polos tornou-se muito
evidente nos ultimos anos, posicionando de um lado o maior contingente da
filmografia que chega ao circuito comercial de exibicdo e, do outro, o conjunto de
filmes projetados em mostras, festivais e cineclubes ao redor do mundo.

O contexto apresentado indica uma seérie de possibilidades para repensar o
lugar da encenacdo no cinema contemporaneo, tendo em vista que as formas de
expressao cinematogréfica estdo sendo ressignificadas constantemente, propondo a
consolidagéo de obras e autores que tém refeito os percursos da encenagao sob
novas perspectivas. Levando em consideracdo que grande parte dos filmes
contemporaneos elege as técnicas de montagem frente ao paradigma da
encenacao, ou seja, a fragmentacao e justaposicao de planos curtos ao invés da de
planos mais longos, com profundidade de campo, vale questionar o quanto ainda é
possivel delimitar fronteiras que separem as técnicas de montagem das estratégias
de encenacgdo. Nesse sentido, também é necessario examinar se a montagem e a
fragmentacdo do plano permanecem tao afastadas das definicbes de encenacédo
para o cinema brasileiro atual, como apontam os principais estudos acerca do tema.
Nesse viés, € importante ainda questionar se a légica da encenacdo baseada na
filmagem, com a priorizacdo do plano-sequéncia e da profundidade de campo,
ocupa o0 mesmo lugar de destaque quando se pensa a mise-en-scene no cinema
contemporaneo.

A historiografia da encenacao no cinema apresenta uma série de impasses e
imprecisdes que dificultam unificagbes conceituais, de modo que o intuito deste
estudo é revisar as multiplas definicdes para o termo, além de selecionar e investigar
formas de encenacdo presentes em filmes brasileiros contemporaneos. O foco do
trabalho é a avaliacdo de filmes realizados no Brasil nos ultimos anos, buscando
compreender os modos de encenar arregimentados nessas obras, considerando os
métodos de realizagdo, os caminhos narrativos e a situagcdo dramatica como fatores

que contribuem para os designios da mise-en-scéne. O corpus da dissertacdo é
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composto por um conjunto de filmes de longa-metragem que representam parte
importante da recente producdo cinematogréfica de baixo orgcamento realizada no
pais. Os filmes selecionados sdo os Pacific (2009), de Marcelo Pedroso; Os
Residentes (2010), de Tiago Mata Machado; e Os Monstros (2011), de Luiz Pretti,
Ricardo Pretti, Guto Parente e Pedro Didgenes.

Nesse contexto, busca-se afastar a escolha desses filmes de uma definicao
de cinema independente ou experimental, mesmo porque tais conceitos mostram
uma complexidade que ndo cabe a esta pesquisa. Por cinema independente, por
exemplo, poderia se considerar um tipo de producao periférica que foge do esquema
tradicional dos grandes estudios, realizado com custos reduzidos. Porém, vale
salientar que o cinema brasileiro ndo disp6e de uma producéo industrial como em
Hollywood, Bollywood ou Hong Kong, ainda que as obras viabilizadas pela Globo
Filmes se assemelham a esse tipo de producdo tanto no ponto de vista estrutural,
narrativo ou em questao de linguagem. Mas, ao mesmo tempo, tal definicdo se
mostraria incompleta, na medida em que alguns filmes financiados por editais de
incentivo a producdo audiovisual acabam tendo um orgcamento as vezes maior do
gue essas producdes.

Os filmes selecionados para andlise partem de propostas que apresentam
varios pontos convergentes em matéria de producdo e exploracdo da linguagem
cinematografica, caracterizando-se pelo baixo orgcamento, equipes reduzidas,
utilizacdo de equipamentos digitais, seja durante as filmagens ou no processo de
pés-producédo etc. Os longas-metragens escolhidos obtiveram grande repercussao
no circuito de festivais e mostras de cinema, tendo participagcdo reconhecida em
eventos realizados no pais (Tiradentes, Brasilia, Mostra do Filme Livre, entre outros)
e fora dele (Rotterdam, FID Marseille, Buenos Aires International Film Festival etc.).

Vale salientar que os filmes supracitados n&do conseguiram alcancar uma
distribuicAo ampla nas salas de cinema fora do eixo de mostras e festivais,
comprovando a dificuldade das producbes de baixo orgamento em ingressar no
circuito comercial de exibicdo. No entanto, a recém-fundada distribuidora Vitrine
Filmes conseguiu langar os trés filmes analisados (além de algumas outras obras
realizadas com baixo orgcamento) em salas de cinema comerciais, obtendo uma

pequena adesao do publico no periodo em que ficaram em cartaz.
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Os filmes selecionados sdo marcados por caracteristicas recorrentes na
cinematografia mundial contemporanea, principalmente, em relagdo a obras de
cunho mais autoral, realizadas sem tantas concessdes comerciais, onde
costumeiramente se apresentam guestdes como a transitoriedade, a rarefacédo da
narrativa, o desvelamento do fora de campo, o esvaziamento do plano, a distensao
do tempo e das camadas de temporalidade, assim como a fluidez espacial que
muitas vezes sucumbe o0s sentidos narrativos. O enlace desses aspectos possibilita
gue essa cinematografia dialogue no ambito da linguagem, das escolhas narrativas
e tipos de encenacédo articulados com outras producdes proeminentes na ultima
década, realizadas em paises emergentes como Tailandia, Filipinas, China, Taiwan,
Hong Kong e Argentina; e peliculas feitas por cineastas de expressao autoral dos
Estados Unidos e da Europa.

Sendo assim, este estudo procura entender a encenacdo cinematografica
como um objeto que estd distante de sua cristalizacdo, permitindo releituras
conceituais e condicfes para analisar o panorama atual do cinema brasileiro. A
proposta parte da investigacdo e andlise dos filmes citados, a luz de estudiosos da
encenagéo de diferentes tradicdes como Aumont (2006), Bazin (1991) e Bordwell
(2008), buscando examinar alguns conceitos e avaliar as escolhas de encenagéo
descortinadas por uma nova geracdo de cineastas do pais. A questdo da mise-en-
scéene também sera balizada de acordo com outras perspectivas como a relagao
entre cinema e poder discutida por Comolli (2008), o estudo do processo de criacao
e suas interferéncias, realizado por Salles (2009), e a revisdo da nocao de autoria,
discusséo constante no campo de pesquisas sobre cinema.

O primeiro capitulo é constituido pela apresentacdo de uma proposta de
historiografia da encenacdo cinematografica, trazendo a baila um conjunto de
definicbes que abordam essa tematica. Enfatiza-se também a multiplicidade de
caminhos percorridos por estudiosos do cinema na busca de uma organizagcao
conceitual acerca da encenacédo, explorando as influéncias do teatro, as relacdes
com a midia e o poder, e as caracteristicas intrinsecas a linguagem, a poética e a
estética. Contudo, essas conceituagdes esbarram em varios fatores, configurando
muitas vezes um afastamento entre autores e linhas teoricas.

As estruturas conceituais de mise-en-scéne defendidas na dissertacéo

dialogam, em partes, com a tradicdo pos-estruturalista de Aumont (2006) e o
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cognitivismo-analitico de Bordwell (2008). No entanto, busca-se ao longo do texto,
principalmente na parte dedicada a analise dos filmes, pensar tais conceitos em
funcdo das obras, suas caracteristicas especificas e seus métodos de realizacao,
distantes de uma filiacdo limitada a uma ou outra corrente tedrica. A proposta visa
alargar essas definicdes e entender quais 0os elementos podem ser considerados
pertencentes a encenagdo cinematogréfica, levando em conta os filmes realizados
no Brasil nesses ultimos anos, com suas singularidades de linguagem, estruturas
narrativas e estilos de producéo.

No capitulo seguinte, a discussdo gira em torno do cinema brasileiro
contemporaneo, compreendendo o panorama atual, assim com também é ressaltada
a influéncia do cinema novo e do cinema marginal nas obras em questdo. Na analise
dos filmes, sdo apontados alguns percursos feitos por essas producdes brasileiras,
evidenciando as preferéncias narrativas, as tematicas abordadas, os métodos de
realizacdo, as reinvencbes de linguagem, entre outros aspectos, que abrem
caminhos para a compreensdo das escolhas de encenacéo nesses filmes. A partir
da andlise, evidenciam-se algumas formas de encenacdo descortinadas nas obras
selecionadas, buscando explorar a articulacéo de elementos cénicos como atuacao,
figurino, tipo de iluminacdo, espacialidade e tempo duracdo do plano, aliados a
questao da imprevisibilidade e do inesperado apontadas por Aumont (2006) como
inerentes a encenacdo cinematografica contemporanea. A relacdo entre a
encenacdo e a montagem também € discutida nessa parte do texto, onde séo
confrontadas as barreiras e as aproximacdes entre essas duas instancias em funcao
dos filmes em analise.

A fundamentacdo tedrica retoma a utilizacdo de conceitos originarios dos
estudos de cinema apresentados nos capitulos anteriores, mas o0s traz para a
perspectiva da encenacdo cinematografica. A metodologia segue um percurso
qualitativo, utilizando conceitos e ferramentas da analise filmica a partir de autores
como Aumont (2009) e Vanoye e Goliot-Lété (2006), vistos pela odtica da
interpretacdo de elementos relacionados aos modos de encenar evidenciados nos
filmes.

Em linhas gerais, a nogcdo de encenacédo defendida neste estudo leva em
consideracdo a tradicdo constituida em torno do conceito ao longo das Ultimas

décadas, assim como suas variacdes; porémbusca-se entender, sobretudo, as
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possibilidades de uma aplicacdo mais especifica em relacdo aos filmes escolhidos
para andlise. Assim sendo, o conceito de encenac¢do sera conduzido a partir de um
olhar direcionado para alguns elementos cénicos como a fotografia, a iluminacéo, os
cenarios, os figurinos, a banda sonora (dialogos, som ambiente, efeitos e trilha
sonora), presenca e movimentacdo dos corpos, posicdo dos enquadramentos,
movimentos de camera. Tais elementos irdo aparecer, individualmente, com maior
destaque em determinadas partes do texto, principalmente em funcdo de sua
predominédncia nas sequéncias de filme analisadas. No entanto, o intuito das
andlises € compreender a encenacao nos filmes brasileiros contemporaneos, tendo
em vista o recorte proposto, com o intermédio da articulacdo desses elementos
citados, a fim de investigar a questdo da encenacdo/mise-en-scene como fator
importante para desvendar as escolhas estilisticas que compdem parte dessa

producéo cinematografica brasileira desenvolvida nos ultimos anos.
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2. O LUGAR DA ENCENACAO: DISJUNCOES

A questdo da encenacdo cinematografica ganhou novos contornos nos
altimos anos, sobretudo através estudos realizados pelos tedricos Jacques Aumont
(2006) e David Bordwell (2008) acerca do tema. As recentes publicacdes de ambos
apresentam uma tentativa de repensar os conceitos de encenagao e suas estruturas
e terminologias variantes (mise-en-scéne, mise-en-cadre, metteur-en-scene etc.),
resgatando definicbes tradicionais, reestruturando conceitos e explorando os modos
de encenar através da analise de filmes produzidos em periodos histéricos
diferentes.

Revisando o estudo desses autores, sdo perceptiveis as intencdes de reforcar
a relacdo conflituosa do termo, tanto para a critica especializada quanto para o
campo académico, compreendendo suas atualizacdes, variacbes semanticas,
linguisticas e idiométicas. Também podem ser evidenciadas algumas dissonancias
gue tornam suas definices nebulosas, passando longe de serem aceitas como uma
condicdo precisa e unificada. Aumont (2006), por exemplo, utiliza a expressdo em
lingua francesa mise-en-scéne para representar essa disjuncdo. Expressao essa
que é comumente traduzida para a lingua portuguesa como pdr em cena (na
publicacdo do livro em Portugal o termo foi traduzido como encenac¢éo). Salienta-se
gue varios pesquisadores no Brasil preferem ndo traduzir o termo, mantendo sua
versao original em francés, para néo perder um conjunto maior de significados.

J& no titulo original de Bordwell (2008), o termo € denominado como staging,
usado com maior frequéncia no universo teatral, mas também traduzido para a
publicacdo em portugués do liviro como encenacdo, pensado para o0 ambito
cinematografico. Essas problematicas ndo se restringem apenas ao seu carater
idiomatico e as respectivas traducdes. Cada autor esta buscando considerar
aspectos especificos para defender conceituacbes singulares acerca do termo

encenacao/mise-en-scene.
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Logo no inicio de sua publicacdo, Aumont (2006) estende a questdo da
encenacdo para além da arte cinematografica. O autor discorre sobre um
acontecimento que envolveu a despedida do presidente francés Valéry Giscard
d’Estaing do poder, em 1981. Na situacdo apresentada, olhando diretamente para a
camera de televisao, que o enquadrava em primeiro plano, o presidente pronunciou
0 seu discurso compenetrado e despediu-se do povo com um tradicional adeus. Em
seguida, ele levantou-se, mas as emissoras continuaram registrando aquele mesmo
enquadramento, esvaziado, mostrando “a mesa, a cadeira, o ramo de flores, o texto
do discurso e os microfones, enquanto se ouvia 0 hino nacional, durante quase meio
minuto” (AUMONT, 2006, p.9).

O autor enfatiza que aquela inusitada situacédo, embora breve, parecia nao ter
mais fim para os telespectadores, coabitando nesse universo um ponto elementar
para a questdo da encenacao, que € a relacdo entre o tempo da imagem e o espaco
cénico que ela evidencia. Sendo assim, o que Aumont (2006) sugere a partir dessa
rememoracao, em primeiro lugar, € 0 jogo que se constréi entre aquilo que é
enquadrado e a sensacdo de permanéncia daquele mesmo registro, instaurando
formas de percepcdo e distensGes imagéticas, na mesma medida em que produz
sentidos e estruturas discursivas. Um ponto ainda mais intenso nessa questdo é
ponderado pelo autor na relacdo entre o que ele chama de encenacgédo vulgar
(aquela que ja é esperada por todos) e encenacdo invulgar (o improviso, o
inesperado, a novidade).

No caso citado, os responsaveis pelo registro da despedida de d’Estaing para
a televisdo, pareciam desconsiderar a existéncia dessa segunda forma de
encenacdo, ndo percebendo que era através dela que poderia estar a riqueza do
evento. Dessa forma, a organizacdo do evento foi surpreendida, desconstruindo a
ideia de controle e dominio muito presentes nas relacdes de politica e poder. A
situacao corrobora, portanto, a afirmacao de que “a encenacéao esta em toda a parte,
nada se pode imaginar sem ela. A vida urbana é totalmente regida por gestos de

encenador, conscientes ou forgados, pessoais ou coletivos” (AUMONT, 2006, p. 10).
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Figura 1 — Cena descrita por Aumont, na qual  Figura 2 — ApGs se levantar, o presidente

o presidente francés se levanta. d’Estaing sai do enquadramento e a
camera permance estatica, ligada,
mostrando um espaco vazio.

No cinema, 0S espacos cénicos e 0s tempos narrativos sao objetos
coexistentes que ganham delineamento através do ritmo, da performance, da vida e
morte do plano, todas essas nuances incitadas pelas intencionalidades e também
pelo inesperado. A encenagdo propde, por consequéncia, um enfrentamento que
pode ser enxergado como uma condi¢cdo primordial para abertura de passagens,
brechas, que acabam por incluir essa producdo atual brasileira que estd sendo
consolidada. Essa condicdo vai depender de varios fatores, que estao diretamente
ligados as escolhas do encenador, a relacdo do espaco cénico com a camera, 0
registro do que estd sendo mostrado no plano, a construcdo de ambiéncias e
significacbes através do som. De uma forma ou de outra, esses fatores estao
presentes historicamente nas definicbes da encenacdo no cinema, ganhando ou
perdendo valor, dependendo do processo e do contexto descrito.

A génese da encenacdo vem do teatro, e dele brotaram as nocdes de
encenador e de cena. Pavis (2010) indica que a questdo da encenacao ja marcava
sua origem nos primoérdios da representacao teatral, na Grécia, seis séculos a.C. A
arte do p6r em cena, isto é, a transformacdo de uma estrutura textual em um sistema
articulado de elementos como atuacao, cenarios, figurinos e iluminacdo, agrupados
e conduzidos no espaco cénico do palco, foi se tornando uma condicdo indivisivel da
peca de teatro. Desde entdo, a encenacédo foi sendo aprimorada e tomando varias
formas, alinhadas quase sempre ao estilo adotado pelo encenador, figura central

responsavel por organizar o espetaculo.
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A figura do encenador para o teatro possibilitou a configuracdo de uma
instancia agregadora de estilo, capaz de conferir a obra uma unidade artistica
particular. A conjugacdo dos corpos, espacos e a dinamizacdo do ritmo e a da
exegese de tons de atuacdo no palco integram a sistematica da encenacao teatral,
além de concederem ao encenador um papel fundamental para a articulacdo dos
aspectos cénicos. A consolidacdo do espetaculo teatral como obra artistica
dimensiona a importancia do encenador, tornando-o um individuo iminente na
criacdo e execucao, funcdo semelhante a do pintor, do escultor ou do musico em
suas respectivas expressoes artisticas. Contudo, essa condi¢cao de indivisibilidade
criativa sugere um paradoxo, uma vez que 0 encenador teatral conduz sua arte de
maneira coletiva, regendo uma equipe, ordenando valores e construindo modos de
encenar em conjuncao com atores e técnicos.

No comeco do século XX, a sistematica da encenagdo comecou a ser
adotada no vocabulario cinematografico, assim como a presenca do encenador
passou a ser representada pela figura do diretor de cinema. A partir da terminologia
francesa, as no¢cbes de mise-en-scene (encenacgdo) e metteur-en-scéne (encenador)
comecaram a ser timidamente investigadas, mas sO6 foram exploradas
minuciosamente pelos estudiosos da sétima arte apos a |l Guerra Mundial, quando
foi consolidado um arcabouco de significacdes e variagdes conceituais concedidas a
ambos os termos (OLIVEIRA Jr., 2010).

No cinema mudo, os modos de encenar dispunham de uma trajetoria paralela
a que era desenvolvida na linguagem teatral. Na maioria dos filmes, as acdes se
desenrolavam através de uma encenacdo frontal, com os atores posicionados diante
da camera em planos de longa duracdo. Aumont (2006) utiliza os termos palco
filmico e caixa cénica para desvendar essa relacdo entre o teatro e o0 primeiro
cinema. O autor argumenta que a disposicdo da encenacdo nos primérdios da
pratica cinematografica constituia-se, com raras excecodes, a partir de uma estrutura
cubica, na qual “a agao é vista pelo espectador como se desenrolasse numa grande
caixa de que um dos lados foi retirado para permitir a visdo (cuja cobertura seria
indefinida)” (ibidem, p.33). Nesse sentido, a sistematica da encenagado para o
cinema demonstrava certo engessamento, que era influenciado pelo teatro e por

toda a tradicdo de encenacgéo desenvolvida ao longo da histéria.
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Figura 3 - Plano emblematico de O grande Figura 4 - Plano do filme A corner in weath
roubo do trem (1903), dirigido por Edwin (1909), de David W. Griffith, onde é
Porter, em que o personagem atira em mostrado um tableau vivant (quadro vivo),
direcdo ao espectador numa encenagdo com um grupo desordenado de pessoas no
frontal. quadro.

De acordo com Aumont (2006), entre o fim da década de 1910 e meados dos
anos 1920, fase aurea do cinema mudo, foram percebidos varios avangos na
constituicdo de novas formas de encenacdo no cinema, ainda que ndo houvesse
estudos estruturados acerca do tema, naquela época. Os filmes de David W. Giriffith,
em Hollywood, ganhavam destaques pela experimentacdo da linguagem
cinematografica, bem como os filmes expressionistas, na Alemanha, e o0s da
vanguarda russa, com a exploracéao de tipos diversificados de montagem nas obras
de Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov etc. A linguagem
cinematografica foi se consolidando e os recursos de movimentacdo da camera,
variacdo de planos, aprimoramento da montagem, assim como a constituicdo de
uma gramatica visual e estruturas narrativas cada vez mais elaboradas contribuiram
para a experimentacdo dos modos de encenar. A articulagdo dos elementos cénicos
ganhou algumas variantes, descortinadas pela preocupagéo com o ritmo da cena, a
duracéo do plano, a exploragdo do enquadramento, o controle da iluminagdo, dos
cenarios e a dominacgao dos corpos em funcao do espaco da tela.

Em todos esses aspectos, a figura do encenador mostrava-se ainda mais
representativa para a regéncia do filme. Na medida em que sua presenca passou a

ser notada com maior afinco, o status de artista foi sendo atribuido ao cineasta -
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embora houvesse muita resisténcia no cenério intelectual da época. Nesse periodo,
era intensa a convivéncia entre o experimentalismo e as formas de encenacédo
herdadas diretamente da pratica teatral. Entretanto, os avancos foram consideraveis
em matéria de linguagem e encenacdo, embora este segundo termo fosse
praticamente desconhecido na época por cineastas e estudiosos do cinema.

Com o advento da banda sonora (ruidos, fala e muasica) no final dos anos
1920, a linguagem cinematografica passou por um grande momento de ruptura. Os
construtos narrativos e as formas de encenacéo ja consolidadas perderam espaco
para uma safra proeminente de filmes que lancavam mao da imitacdo da
representacéo teatral, baseados na transcricdo direta do texto e no deslocamento de
personagens num espaco definido (AUMONT, 2006). E como se nesse momento a
estruturacdo da linguagem cinematografica — e na mesma instancia, a encenacao —
retrocedesse, dando vazdo a um cenario onde a mimese da pratica teatral voltava
ao cinema com muita forga.

Nos anos 1930, o cineasta Sergei Eisenstein esbocou algumas teorias sobre
a forma e o sentido do filme, abrindo caminho para discussdes consistentes sobre a
importancia da montagem e, num segundo plano, a questdo da encenacdo e suas
variantes. O cineasta-tedrico definiu o plano como a célula da montagem e a
planificagdo como uma arquitetura construida a partir da colisdo/conflito de ideias
(EISENSTEIN, 1990a). A forma do filme passaria por esse crivo para estratificar a
linguagem cinematografica. Ja a encenacdo, para o autor, seria um elemento
paralelo que quando conjugado a montagem potencializaria a situacdo dramatica do

filme.

Embora sempre associado ao conceito de montagem, Eisenstein foi
0 primeiro a estudar a encenagdo minuciosamente. Ele fez a
distincdo entre mise-en-scéne, a marcagdo da cena como se fosse
um palco de teatro; mise-en-cadre (mise-en-shot), a encenagéo
dentro do quadro da imagem cinematografica; e montagem, o
encadeamento dos planos (BORDWELL, 2008, p.40 — grifos do
autor).

Os escritos de Eisenstein (1990) foram fundamentais para que a encenagao
fosse pensada em convergéncia com a montagem. Além disso, ele conseguiu
separar os elementos da encenacdo em vias distintas, compreendendo a marcacao

da cena, a movimentacdo dentro do quadro e a forma como os fragmentos dos
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planos se justapbem para produzir significagdo. Essa aproximagao entre o0s
conceitos de montagem e encenacéo foi deixada de lado por muito tempo. Entre os
anos 1950 e 1970, periodo de florescimento da critica e das preocupacfes com a
forma e a estilistica nas obras cinematograficas, esses dois conceitos foram
tomados, quase sempre, como instancias opostas. E a questdo da mise-en-scéne
passou a ocupar uma posicdo central nas discussbes sobre o estilo e a
representatividade de um determinado cineasta.

Para a tradicdo cinematogréfica consolidada a partir da politica de autoria, o
diretor do filme passou a ser considerado definitivamente o encenador, tal qual ja
acontecia nas teorias voltadas para o teatro. Assim, a nocdo de cena também foi
tomada da condicdo teatral e adaptada ao enquadramento cinematografico,
definindo a cena como aquilo que compde o quadro para além dos personagens.

Isto serviu como forma basilar depois reinventada em fungéo do cinema e
suas multiplas esséncias. Em pouco mais de cem anos de histéria, a sétima arte foi
se reconfigurando enquanto forma de expressdo e adaptando essa querela de
atribuicdes teatrais para sua atmosfera. Sendo assim, tanto a encenacao quanto o
encenador e a cena cinematografica ganharam construtos particulares,
diversificados, repaginados pelas marcas do tempo e das revisdes conceituais. A
critica também desempenhou um papel relevante nesse aspecto, trazendo
definicbes proprias em funcédo da analise de filmes. Por esse motivo, Aumont (2006)
se questiona como € possivel entender a encena¢do em funcdo do cinema se, em

sua propria origem, ela é um gesto do teatro.

Sera que devemos alargar, mesmo que metaforicamente, a todo o
filmico e ver nela um principio geral, a arte de reger a filmagem de
forma a obter um determinado resultado em imagem? Ou tratar-se-a
ainda de outra coisa mais vaga e profunda, uma espécie de
gualidade que estabeleceria a diferenca entre filmes com encenacgéo
e filmes sem encenacgéo? (AUMONT, 2006, p. 12).

O questionamento de Aumont (ibidem) proporciona compreender que o
fenbmeno da encenacdo apresenta um contexto de incongruéncias, no qual a faceta
polémica surge através das tentativas de estabelecimento dos lugares onde
deveriam se inscrever os conceitos e as formas de encenar, 0 que obviamente cria

cisbes e novas indefinicdes. O autor pontua ainda que em alguns momentos da
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histéria o termo passou a designar uma condicao filmica negativa em excesso,
direcionando a crenga em algo relacionado a representacao artificial, anti-natural etc.
Outras vezes, a expressao foi tomada de modo muito positivo, como uma virtude
essencial do ponto de vista cinematografico, intricado na prépria arte. Para o
estudioso, ha indicios de que o debate sobre a encenagdo tomou outros rumos nos
dias atuais. A teatralidade e a dramaturgia se distanciaram do cinema, na mesma
medida em que a expressao passou a dispor de varios usos e ampliado o niamero de
equivocos que o rodeiam.

Embora tenha feito parte do repertério da linguagem cinematografica por
muito tempo, a presenca da mise-en-scéne pouco foi notada pela maioria dos
criticos até a Segunda Grande Guerra. Com raras excec¢des, como os estudos de
Eisenstein (1990), a questdo foi deixada em segundo plano, sendo tratada, até
entdo, de maneira timida por uma pequena parte de criticos. Se a figura do metteur-
en-scéne ja era mencionada praticamente desde o surgimento do cinema, foi
somente nos anos 1950 que se passou a enxergar definitivamente alguns cineastas
como encenadores-totais, dotados de capacidade artistica plena para tornar
qualquer filme realizado um objeto de expressao autoral.

Os jovens criticos da Cahiers du Cinéma proporcionaram uma revolucdo no
pensamento cinematografico nesse periodo. Com a consolidacdo da politica dos
autores, apontada no ensaio basilar de Truffaut (2006), Uma certa tendéncia do
cinema francés - e depois discutida com recorréncia pelo corpo critico da revista - 0
conceito de encenacdo passou a representar a nobreza do estilo de um cineasta.
Dessa forma, é coerente afirmar que essa condi¢do serviu como uma instancia de
qualificacdo da autoria, uma vez que os cineastas que dominassem a mise-en-scene
e conseguissem imprimir seu estilo pessoal nos proprios filmes eram alcados ao
patamar de grandes artistas, enquanto aqueles que ndo dispunham das mesmas
caracteristicas eram relegados ao posto de meros artesdos da induastria
cinematografica.

A redacéo da Cahiers se debrucou, sobremaneira, nas obras produzidas no
cinema americano feito antes da Il Guerra Mundial, realizadas principalmente por
cineastas até entdo pouco consagrados no ambito da critica como Orson Welles,
Alfred Hitchcock, John Ford, Howard Hawks, Raoul Walsh e Otto Preminger. E a

palavra mise-en-scene acabou sendo eleita pelos criticos para diferenciar o estilo, a
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estética e a visdo de mundo de cada um desses cineastas em seus respectivos
filmes.

Os criticos André Bazin, Alexandre Astruc, Jean-Luc Godard, Francois
Truffaut, Erich Rohmer e Claude Chabrol produziram uma série de ensaios que
investigavam o conceito de encenacdo em funcdo da analise de filmes,
considerando a mise-en-scéne como um caminho definidor da estilistica do cineasta.
Outro critico muito importante, Jacques Rivette, contribuiu para a edificacdo desse
conceito, propondo caminhos de estruturacdo conjugados entre acédo, forma,

presenca corpérea e espaco cénico.

Rivette deixa claro o que ele entende por mise en scéne: um
pensamento-em-acao, a encarnacdo de uma ideia, um movimento
discursivo do pensamento e da percep¢do, uma imposicao da forma
e da organizacdo rigorosa que a ordena e conduz. Acima de
tudo, uma arte de colocar os corpos em relacdo no espago.
(OLIVEIRA Jr., 2011, s/p).

Diante do que foi citado, € possivel afirmar que, na concepcdo de Rivette
(apud OLIVEIRA Jr., 2011), a tarefa do encenador é lidar com um conjunto de
articulacdes sistémicas ligadas a conducao dos personagens no espaco enquadrado
do plano, a partir de um controle rigido das acdes e dos elementos de cena. A
questao do corpo também € um fator importante para o sistema de mise-en-scéne
defendido por Mourlet (apud OLIVEIRA Jr., 2010), em seu texto a0 mesmo tempo
polémico e seminal, Acerca de uma arte ignorada, no qual a figura do ator ganha
destaque. Para esse autor, o aspecto corpéreo, caracterizado através dos
personagens, dispde de muita representatividade, tornando-o uma condicdo central
para o desenvolvimento da encenacdo. Além disso, Mourlet (ibidem) preferiu
decretar que tudo esta na mise-en-scene e que, assim, o estilo do cineasta tinha que
se impor frente a qualquer outra modalidade de expresséao.

Bordwell (2008), por sua vez, trata da questdo da encenacao esquadrinhando
obras especificas de diretores que atravessaram a historia cinematografica,
compondo-a de um fractal de representacdes e contextos particulares. A estética e a
estilistica sdo apresentadas em primeiro plano, e o quebra-cabeca vai sendo
montado a partir de suas observacées em torno dos principais filmes de Louis

Feillade, Kenji Mizougui, Theo Angelopoulos e Hou Hsiao-Hsien. Isto sem deixar de
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reforcar a influéncia e o atravessamento de outros autores como Yasujiro Ozu e
Michelangelo Antonioni, tanto para a organizagao das definicdes do seu conceito de
encenacdo quanto para a atribuicdo desse conceito manifestada na analise dos
filmes. O recorte epistemoldgico que ele propde se inscreve desde o cinema mudo,
passando pela transicdo para o sonoro e chegando ao cinema contemporaneo,
mediante o estudo de producdes com um espacamento geografico consideravel
(Japao, Grécia, Taiwan e Franca).

Diante disso, vale acentuar que Bordwell (2008) € um autor essencial para
esta discussédo, primeiro, pela importancia que dispde no campo da pesquisa na
area, tendo realizado com muita propriedade estudos sobre o estilo do filme, a
narracdo nas obras de ficcdo, a narratividade classica no cinema americano etc.
Depois, porque se percebe que a forma como ele se lanca no desvendamento da
questdo da encenacdo apresenta caracteristicas singulares, buscando refazer
alguns percursos histdricos e apresentando outros caminhos.

Para Bordwell (2008), a encenacdo pode ser compreendida como uma
variante direta da mise-en-scéne. Para o autor, a expressao solidificada através dos
escritos de Bazin (1991) serviria para discorrer indistintamente acerca das
percepcdes do cenario. Segundo o estudioso americano, Bazin (ibidem) enxerga o
conceito de encenacao sem distinguir se ele se refere as percepc¢bes do cenério, da
iluminacéo, do figurino, da maquiagem e da interpretacdo dos atores no quadro. Ja
os estudos que Bordwell (ibidem) realiza sobre a encenacgéo tentam tratam dessas
mesmas questbes, s6 que buscando separar a importancia de cada um deles,
visando a construcéo estilistica da imagem dentro do plano. Essa definicdo proposta
pelo autor dispensa as movimentacdes de camera e a presenca da montagem na
composicdo conceitual de ambos os termos. “Desse modo, 0 que se considera a
imagem da mise-en-scene por exceléncia é um plano-sequéncia com grande
profundidade de campo” (BORDWELL, 2008, p. 36).

As afirmacdes chamam a atencédo para a historiografia do termo mise-en-
scene, que foi sendo tecida por criticos, pesquisadores e cineastas durante décadas.
E o ponto de enlace defendido por Bazin (1991), que de fato € um dos principais
estudiosos dessa questdo, se organizava em torno do plano-sequéncia e da
profundidade de campo, aspectos nos quais tempo e espaco se colocam em

consonancia e produzem sentido e verdade através da imagem. S&o principalmente
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nas criticas escritas por ele sobre os filmes do cineasta italiano Roberto Rosselini,
além de autores contemporaneos como Bresson, Cocteau e Renoir, que foram
sedimentadas essas condi¢Bes para o fortalecimento da esséncia da mise-en-scene
no ambito da critica de cinema. Todavia, Bordwell (2008) enfatiza que aos poucos

esse termo foi ganhando um caréater ainda mais nebuloso.

Os jovens criticos ultrapassaram Bazin, tratando a mise-en-scéne
como processo e produto. A mise-en-scéne compreende todos os
aspectos da filmagem sob a direcdo do cineasta: a interpretacéo, o
enquadramento, a iluminacdo, o0 posicionamento de cémera.
Portanto, os diretores de Hollywood, que nem sempre escrevem 0s
roteiros dos filmes e talvez nem tenham direito de opinar sobre a
montagem, ainda assim podem decididamente dar forma ao filme na
fase da mise-en-scéne. O termo também se refere ao resultado na
tela: a maneira como os atores entram na composi¢cdo do quadro, o
modo com a acdo se desenrola no fluxo temporal. (BORDWELL,
2008, p. 33).

Ao longo do tempo, as apropriacbes do termo foram fazendo com que o
mesmo se diluisse em varias pocas conceituais. Outros importantes criticos da
revista Cahiers du Cinéma incluiram definicbes distintas para a sua composicao.
Truffaut (1990), por exemplo, preferia convergir suas analises para o posicionamento
da camera, a selecdo do angulo, a duracéo temporal do plano e os gestos realizados
pelos atores em cena. Além disso, outros criticos foram canibalizando conceitos ja
formulados, adaptando outras atribuicbes recentes, cunhando novas formas de
definicdo, e o termo mise-en-scéne ficou ainda mais complexo de ser fechado numa
s6 atribuicdo. Na mesma época, a revista Présence du Cinéma preferia se distanciar
dessas definicbes, encaminhando-se para a defesa da mise-en-scéne como forma
de criacdo de significados através de cineastas que se utilizavam de angulos
inusitados e efeitos de iluminacédo salientes.

Sendo assim, Bordwell (2008) prefere fincar sua propria definicdo sobre a
encenagdo, sendo que, evidentemente, ela ndo isenta as controvérsias que surgem
a partir dessa escolha. As dificuldades que cercam a questdo da encenacdo no
cinema aparecem cada vez mais presentes, ainda mais considerando suas formas
para a analise de filmes produzidos recentemente, longe dos canones desse corpo
critico dos anos 1950 e 1960. Para estudar o estilo de filmar do cineasta americano

Quentin Tarantino, Baptista (2010) retoma o conceito de encenacéo defendido por
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Bordwell (2008) e propde algumas diferenciagfes que ajudam a compreender as
possibilidades de analise de obras contemporaneas.

A encenacdo € um dos quatro aspectos da mise-en-scene (0s outros
sdo a iluminacdo, a performance e a ambientacdo). O
enquadramento é um dos componentes da fotografia.
Enquadramento e encenacdo compreendem varias escolhas de
estilo, que distinguem o trabalho de um diretor, como a posicdo de
camera, a posi¢cado dos atores, a disposicdo dos objetos e a locacao.
Embora o enquadramento seja, tecnicamente falando, parte da
fotografia, num cinema mais autoral costuma ser, sobretudo,
responsabilidade do diretor. (BAPTISTA, 2010, p.17).

O autor se mostra firme na separacdo das instancias cénicas. E isto acarreta
na definicdo de uma encenacdo que segue em consonancia com o estilo de um
determinado cineasta, levando em consideracdo suas escolhas no momento da
filmagem. Desse modo, Baptista (ibidem) enfatiza o processo de construcdo do
filme, o que pode ser considerado importante na encenacao proposta por muitos

filmes brasileiros contemporaneos.

2.1. Formas de encenar: dialogos e aberturas

O processo de criacdo artistica cria residuos de materialidade que produzem
sentido. Salles (2009) fala do gesto inacabado, ou seja, dos objetos de
pertencimento da criagcdo nas artes, validando a importancia do percurso. Seus
estudos se direcionam para tudo aquilo que serve de matéria para a criacao:

anotacdes, diarios, rascunhos, depois transformados em formas artisticas.

N&o se pode negar, no entanto, que a producgéo da obra vai se dando
por meio de uma sequéncia de gestos e, a0 se acompanhar um
processo, vdo se percebendo certas regularidades no modo de o
artista trabalhar. S&o leis de seu modo de acdo, com marcas de
carater pratico. Sdo gestos, muitas vezes, envoltos em clima
ritualistico (SALLES, 2009, p. 62).

O clima ritualistico da criacdo no cinema dispde de estruturas basilares, que

se interrelacionam através das tensfes nos sets de filmagens, da organizacdo
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especifica da equipe de trabalho em funcdes bem delimitadas, do tempo que é
dedicado ao registro de cada plano, assim por diante. Entretanto, algumas
producdes realizadas por uma nova geracao de cineastas brasileiros, tais como 0s
irmaos Luiz e Ricardo Pretti e os primos Pedro Diégenes e Guto Parente; Felipe
Braganca e Marina Meliande; Tiago Mata Machado; Marcelo Pedroso; Gabriel
Mascaro e Gustavo Beck sao verdadeiros filmes-processo, compostos por uma
estrutura de realizacdo que mais se assemelha a uma acdo entre amigos, sem
amarras industriais e delimitacdo de funcdes. Nesses filmes, as materialidades de
criagdo sdo, a0 mesmo tempo, processo e resultado final: os diarios, rascunhos,
anotacdes agora passam a representar a propria obra, ndo somente uma parte de
um momento que antecede a realizacdo artistica.

A logica da encenacdo a partir do rascunho ou do filme-processo se
assemelha com a nocdo de performance adotada por outras formas de expressao
como as artes plasticas e as artes digitais, ha medida em que a combinacdo de
modalidades diversas tece uma estrutura capaz de proporcionar uma narrativa
ciclica, que pode ser ressignificada a cada vez que se assiste aos filmes. Nessa
mesma perspectiva, apesar da intervencao do publico ndo ser feita de maneira fisica
e direta, a nocdo performatica da cena em alguns filmes brasileiros independentes
contemporaneos esta aliada a (de)composicdo de uma narrativa aberta, cheia de
espacos de possiveis preenchimentos légicos por parte do espectador.

A questdo que aqui se apresenta - e se diferencia em grande parte da
tradicdo dos estudos sobre a encenacgéo - é a da incorporacéo do dispositivo como
parte constituinte desse processo. Nessas produgcdes contemporaneas, pode-se
observar que cada vez mais o0 método de constru¢do do filme torna-se parte da
prépria encenacao, na medida em que nao se pode definir ao certo os limites entre o
registro e a ficcionalizacdo, o controle da cena e a espontaneidade que emerge de
cada plano.

Apesar da dificuldade que se encontra para cravar defini¢cdes retilineas sobre
o tema, € a partir dessas imprecisfes que emergem as estruturas conceituais que
favorecem o entendimento acerca da producdo contemporanea. Nas Ultimas
décadas, compreendeu-se a edificacdo de um panorama cinematografico instaurado
a partir de obras que exploram fluxos de intemporalidade narrativa e ambientes

caracterizados pelas relacbes sensoriais e de memdria. Esse fendbmeno € muito
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recorrente na obra de cineastas internacionais como Apichatpong Weerasethakul,
Claire Denis, Chantal Akerman, Wong Kar-Wai, Pedro Costa, Jia Zhang-Ke, Gus
Van Saint, Tsai Ming-Liang, os irmaos Dardenne e Sofia Coppola. A critica e os
festivais de cinema funcionaram como instancias qualificadoras dessas obras pelo
mundo. Dessa producéo, exalaram varias alternativas para a questdo da encenacgao
contemporanea, reavivando o fortalecimento do plano-sequéncia e da profundidade
de campo.

No Brasil, o tipo de producdo supracitado ecoou com maior vibracdo nos
altimos anos, surgindo no nosso cendrio como uma possibilidade de expresséo
cinematografica a ser reinventado. Em meados dos anos 1990, depois de um
apagado provocado por tensdes politicas, presenciou-se a retomada da producao
brasileira, o desabrochar das leis de incentivo e a chegada de novos cineastas.

Logo depois, pdde ser visto o reconhecimento internacional nas premiagdes
atribuidas aos filmes de Walter Salles e Fernando Meirelles e a multiplicacdo de
filmes nacionais lancados nas salas comerciais ano ap6s ano. O caminho
apresentado nesse momento apontava para a consolidacdo das narrativas de cunho
social, fragmentadas, cujos eixos giravam em torno de varios personagens e a
encenacdo, em principio, ndo aparentava ser o foco principal de sua composicéo
estética. J& questdes como a profissionalizacdo do mercado e da qualidade técnica
dos filmes, seguindo um modelo hollywoodiano de producdo, eram a ponto-chave
das preocupacdes, culminando posteriormente na inclusdo de cineastas e filmes
brasileiros no mercado americano.

Esses foram alguns dos fatores influentes para o aparecimento dessas formas
alternativas de fazer cinema no pais, investigadas nesta pesquisa. Nessa
cinematografia muito presente nos dias atuais, a questdo da técnica e da distribuicao
ndo é mais tdo importante e condicional para sua realizacdo. As preocupacdes
desses cineastas estdo ligadas a liberdade intrinseca ao ato de produzir filmes de

maneira pos-industrial.
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O que acontece na atual fase do capitalismo é um deslocamento do
lugar do valor com fortes implicacGes nas relacbes que os poderes
estabelecerdao com os vivos, com a natureza da mercadoria, com a
divisdo de classes e com o0s meios de produc¢do. No capitalismo pos-
industrial (imaterial, cognitivo) ndo € mais no produto/matéria que se
encontra o centro do valor, mas no conhecimento, na forma de se
organizar e modular uma inteligéncia coletiva. (MIGLIORIN, 2011,

s/p)*

O autor defende a ideia de que os jovens realizadores brasileiros que
comecaram a trilhar suas carreiras na Ultima década adotaram esquemas de
producdo completamente independentes das amarras tradicionais do cinema. A
maioria desses filmes busca aparentar a criacdo artistica espontanea, confrontando
a questdo do controle da cena, do plano, dos atores. Portanto, a nocdo de
encenacao transita em concomitancia nos universos do real e do ficcional - as vezes
esses dois mundos coabitam numa mesma existéncia.

Se em Bazin (1991), as conceitua¢cGes da encenacgdo ja indicavam a busca
pela autenticidade da arte cinematogréafica, desvencilhando-se dos falseamentos, o
termo encenacao foi tomado posteriormente, em muitas ocasifes, como um aparato
da artificialidade, do controle quase que absoluto do artista, representando aquilo
que é arbitrario, indicando possibilidades de ser evidenciada s6 através das

narrativas ficcionais.

No fundo, é como se a libertacdo da camera, a sua mobilidade cada
vez mais absoluta e cada vez mais facil — gracas ao aligeiramento do
material e a invengdo de préteses sofisticadas — tivesse cada vez
menos a ver com a atitude do <coletor de realidade> do
documentarista, e fosse apenas uma opcao formal entre outras. A
encenacao, em suma, teria integrado aquilo que potencialmente a
ameacava: a gestdo do inesperado, do incontrolavel, do irredutivel.
(AUMONT, 2006, p. 172).

As consideracdes apresentadas por Aumont (2006) ecoam diretamente na
producdo atual feita no Brasil. As obras mencionadas tém tracado trajetérias que
incorporam o gesto inesperado como matéria de composi¢cdo da encenacdo. Em
principio, a organicidade desse carater se evidencia em forma de jogo, de duvida
entre 0 que esta sendo mostrado como verdade aparente e 0 que estad sendo

contornado como uma representacao performatica.

! Disponivel em: http://www.revistacinetica.com.br/cinemaposindustrial.htm. Acessado em: 15/out/2011.
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A abordagem nao se restringe somente aos cineastas mais novos. Veteranos
como Andrea Tonacci e Eduardo Coutinho brindaram o publico com obras que
mergulham de modo latente nesses quesitos. Filmes como Jogo de cena (2007),
Serras da desordem (2007) e Moscou (2009) brincam o tempo inteiro com o0 que
vem a ser encenado e o0 que € espontaneo. No entanto, eles buscam através desse

jogo afastar os muros que separam esses dois territorios.

No prolongamento desse primeiro gesto suspensivo, apagar (ou
borrar) a fronteira entre a cena e a vida, entre situacdo vivida e
encenada, entre momento e plano; resistir a tentacdo da regulagem,
ou torna-la invisivel, insensivel, impalpavel, intemporal. A intensidade
do prazer de filmar, claramente ligada ao risco de errar, culminando
nas tomadas sem preparo, sem observacdo prévia, sem ajuste, nem
de trajetos, nem de movimentos, sem nada [..] em que n&o
sabiamos o que ele faria ou diria, aonde iria, que portas abriria, 0 que
haveria atras dessas portas, cenario, luz, obstaculos, cores...etc.
(COMOLLI, 2008, p. 54)

Comolli (2008), discorrendo sobre experiéncias proprias de producéo, segue o
desvelamento da distin¢cao entre a situagao vivida e a situacdo encenada, tratamento
presente com muita constancia na histdria do cinema. Para o tedrico, é preferivel
que essa linha deixe de existir, pois 0 que é encenado e o0 que € vivido convivem no
mesmo habitat. Assim, a regulagem e a opacidade que dela se consolida quebram

as possibilidades de atingir uma espontaneidade da situacao filmica.

Figura 5 - Em Serras da desordem (2007), de Andrea Tonacci, hota-se a dificuldade
existente em relacdo a uma possivel delimitacdo de fronteiras entre as situagfes vividas e
encenadas pelo indio Carapiru, protagonista do filme.



36

Além da questéo do vivido e do encenado, ndo adianta ficar preso somente as
definicdes cravadas no tempo, que se categorizaram através das analises de obras
realizadas em outras épocas. E preciso buscar formas de analisar essa producdo
recente, compreendendo a encenacdo como uma estrutura aberta as interferéncias,
dentro e fora da cena, ressignificadas pelo que esta sendo filmado e pelo resultado
final da obra.

O conceito de mise en scéne no cinema (ou na visdo de cinema que
estaremos trabalhando) leva em conta uma complexa dindmica onde
todos os elementos intervém: uma concepcao global do filme
ancorada em dados tdo técnicos e pragmaticos quanto abstratos e,
nao raro, liricos. (OLIVEIRA Jr., 2010, p.22)

O cinema brasileiro contemporaneo tem se caracterizado pela exploracdo de
novas formas de producdo cinematografica. Na ultima década, emergiram cineastas
gue se propuseram a realizar flmes que buscam experiéncias sensoriais a partir da
encenacédo, aceitando a presenca das acdes inesperadas e desvencilhando-se da
tentativa de controle total do plano e dos movimentos de camera.

Filmes como Estrada para Ythaca (2009) e Os monstros (2011), feitos pelo
coletivo Alumbramento Filmes; O céu sobre os ombros (2010), do mineiro Sérgio
Borges, do coletivo Teia; Os residentes (2010), de Tiago Mata Machado; A fuga da
mulher-gorila (2009), de Felipe Braganca e Marina Meliande; Pacific (2009), de
Marcelo Pedroso; Um lugar ao Sol (2009) e Avenida Brasilia Formosa (2010), do
pernambucano Gabriel Mascaro, sdo producdes recentes que utilizam os aparatos e
plataformas oferecidos pela tecnologia digital como objeto de ressignificagcdo do
modus operandi cinematografico de encenacao. Tal estruturacdo perpassa 0s meios
tradicionais de distribuicdo, agora ndo mais tao restritos a projecao e a permanéncia
dos filmes nas salas comerciais.

Além da participagdo constante nos principais festivais de cinema nacionais e
internacionais, o fortalecimento desses filmes esta sendo estratificado também
através da divulgacdo nos foruns virtuais, nos sites de compartiihamento de
contetdo audiovisual, nos downloads, na venda ou locacdo de DVDs. Assim, essas
producdes tém suscitado importantes discussdes sobre a questdo da producéo e da
distribuicdo no pais, ecoando no campo da pesquisa devido a importancia por elas

trazida. E valido salientar que muitos desses filmes dispdem de apoio financeiro de
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empresas privadas ou utilizam verba originaria dos editais publicos de incentivo
fiscal, métodos de incentivo a producdo importantes para a consolidacdo de
realizacées cinematograficas no pais. O custo de producdo € muito reduzido, as
equipes sdo pequenas, as cameras utilizadas sdo portateis e a montagem e
finalizacdo sdo realizadas em softwares de edicdo muito baratos. No entanto, a
qualidade e a profundidade que afloram desses filmes é um fator ainda mais
interessante, do qual emergem elementos intrinsecos a descentralizacdo das
identidades contemporaneas, ao proprio ato de fazer cinema, a relacdo simbiotica
entre o real e o ficcional, a questdo da autenticidade e da performance e a
imbricacdo de manifestacdes artisticas diversas.

Os dispositivos, portanto, passam a ser pensados também como forma de
encenacdo, ou até mesmo, como elementos-encenadores, pois a relacdo entre a
camera e a cena torna-se hibrida e indissociavel. Desse modo, ha uma consolidacéo
de instancias de encenacao formadas pelos préprios realizadores, acompanhados
dos dispositivos e das performances que, em conjungdo, constroem essa
convivéncia no espaco cénico entre o controle e o improviso.

Oliveira Jr. (2010) indica que a questdo do dispositivo corporificou-se ainda
mais nos ultimos anos e passou a ser proeminente para pensar a producdo
cinematografica experimental realizada no mundo, na qual a cena independente
brasileira contemporéanea € influenciada. Com as transformacdes tecnolbgicas
recentes e a adaptabilidade dessa nova geracdo aos meios de producdo digital, a
encenacdo passou a ser encarada a partir da aceitacdo da espontaneidade dos
corpos diante da camera. Estrutura essa conduzida através de um jogo de
representacdo onde muitas vezes os proprios diretores atuam, estando detras da e
diante da camera. Diante desses pressupostos, nessa investigacdo considera-se
uma nocdo de encenacgdo que aceite a presenca do inesperado, do inovador, das
formas de vida e representacdo que sao criadas nas fendas do real e do imaginario.
Desse modo, enfatiza-se a importancia do plano-sequéncia e da imagem com
profundidade de campo, percepcdes tradicionais e intrinsecas ao modo de encenar.
Mas também se devem levar em conta as escolhas, os estilos; aquilo que nasce das
individualidades e aquilo que é ditado pelas tensdes coletivas do filme.

Os efeitos dessa alteracao sobre o campo da encenag¢ao no cinema nacional

propdem aberturas que serdo descortinadas nos proximos capitulos. Nesse
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contexto, vale ressaltar que a encenacdo ainda permanece, no campo da poeética e
da estética cinematografica, como um elemento essencial na investigacdo de
guestdes relacionadas a producdo contemporanea, como defende Oliveira Jr (2010),
tornando necessario desconstruir e remontar conceitos, compreendendo as
caracteristicas inerentes ao modo de encenar desenvolvido por esses jovens

realizadores.
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3. PERCURSOS DA ENCENACAO EM FILMES BRASILEIROS
CONTEMPORANEOS

Em mais de cem anos de historia, o panorama do cinema brasileiro foi se
constituindo em linhas ténues, desenhadas por uma trajetoria que percorre Varios
caminhos estéticos, narrativos e de linguagem, compostos por métodos de producéo
e distribuicdo diversos. Desde a chegada do cinematdgrafo — e das filmagens
casuais do imigrante italiano Affonso Segretto no porto do Rio de Janeiro — até os
dias de hoje, quando o uso frequente dos aparatos da tecnologia digital tem sido
uma tendéncia, o cinema realizado no Brasil possui uma tradicdo fundada entre os
pilares da arte e do entretenimento, da tentativa industrial e da expresséo autoral,
construcbes que permeiam sua histéria e suas formas de representacdo ao longo
dos tempos (LEITE, 2005)

Neste capitulo, sdo discutidas questbes relacionadas ao cinema brasileiro
contemporaneo, a partir da analise da mise-en-scene de um conjunto de filmes que
compdem o corpus deste estudo. O enfoque referente a encenacéo é atravessado
pela apresentacdo dos filmes e diretores, os estilos adotados, as caracteristicas
estéticas e as linguagens articuladas nesse contexto cinematografico. Apresenta-se
inicialmente uma discussdo concisa em torno do panorama histérico do cinema
nacional, levando em consideracdo a influéncia do Cinema Novo e do Cinema
Marginal em parte da cinematografia brasileira contemporanea.

A apresentacdo desse panorama cinematografico brasileiro € o ponto de
partida para se discutir a cena cinematografica que consolidada nos anos 2000.
Nesse periodo, uma leva de cineastas surgiu com propostas diferentes de
construgdo narrativa, estilo, escolhas estéticas e principalmente, formas de
encenacdo. Tal geracao bebe em fontes variadas de criagdo, colocando-se em
aberto para dialogar com influéncias mdultiplas, incitadas por um imbricamento de

caminhos e possibilidades de expressao.
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As influéncias desta geracdo sdo muitas, ndo ha restricdes quanto
aos dialogos entre géneros, linguagens ou periodos, as pesquisas
transitam desde a videoarte, ao documentario etnografico, as
vanguardas artisticas, ao undergound. A internet possibilitou o
acesso a importantes artistas e suas obras, antes dificilimas de
conhecer. (LIMA, 2011, p.40. In: LIMA & IKEDA, ibidem).

Os autores corroboram essa questao, elucidando a condigéo de transito que
esse cinema independente produzido nos ultimos anos dispde, tanto em matéria de
linguagem quanto na mistura de géneros e na influéncia cambiante de
cinematografias realizadas em outros periodos. Outro ponto importante para a
discusséo é a possibilidade de dialogo com campos distintos de producdo artistica
como € o caso da videoarte, do documentéario etnogréfico e das vanguardas —
indicados pelos autores Lima & lkeda (2011) - mas também das artes plasticas, do
filme-diario, do filme ensaistico e das artes digitais e seus caminhos narrativos
labirinticos. Além disso, € preciso ressaltar a presenca da internet e dos mecanismos
de compartiihamento audiovisual, permitindo o acesso a filmes lancados
recentemente em paises com menor poder de distribuicdo, bem como tornando
possivel 0 acesso a obras classicas que até entdo indisponiveis no Brasil.

A guestdo da encenacao no cinema brasileiro contemporaneo e os dialogos e
influéncias apresentados por esse cinema, a partir de alguns aspectos especificos,
sdo o ponto chave para a compreensao dos trés filmes selecionados. Primeiro, no
ambito artistico, examina-se a interpenetracdo de formas de expressdo diversas
presentes nessa cena de cinema. Nesse sentido, a hocdo de encenacéo podera ser
percebida através de caminhos de significacdo diversificados. Partindo de leituras
interdisciplinares, busca-se demarcar a presenca dos meios de expressao artistica
supracitados nos filmes brasileiros em analise, pelo viés das praticas de encenacao.
Como aporte tedrico, serdo utilizados autores que falam da performance nas artes
como Regina Melim (2008) e Marvin Carlson (2010), da linguagem do video como
Phillipe Dubois (2004), do documentario e da estética do cotidiano como Comolli
(2008), Fernao Ramos (org., 2005) e Migliorin (org., 2010).

Depois, € importante ressaltar o dialogo macico com a encenacao
arregimentada em filmes do Cinema Novo e, sobretudo, do Cinema Marginal,
realizados por cineastas como Joaquim Pedro de Andrade, Glauber Rocha, Ozualdo
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Candeias, Rogério Sganzerla e Julio Bressane. Para consolidar essa discussao,
autores como Puppo (2004), Ramos (1987) e Xavier (1993), Bernardet (2007) e
(2009), Rocha (2003) e (2004) e Costa (2000) discutem questdes inerentes as
formas de compreensdo do cinema produzido no Brasil nos anos 1960 e 1970.
Imbuidos de uma postura de realizagdo cinematografica mais voltada para o ambito
autoral, tanto os filmes considerados pertencentes ao Cinema Novo quanto a
producdo do Cinema Marginal dispunham de caracteristicas estéticas que tracam
um paralelo com parte producdo cinematografica contemporanea brasileira. A
estrutura composta por uma realizacdo de baixo custo e equipe reduzida, além das
formas de encenagdo que priorizam uma planificagdo onde a liberdade das
atuaclOes, a camera em movimento, o cenario e iluminacdo minimalistas, além de
uma atencao atribuida a presenca fisica/corporea dos personagens, se aproxima de
modo latente em relac@o aos filmes escolhidos para analise.

Sobre essa cinematografia nacional, vale salientar que depois de duas
tentativas de consolidacdo de um cinema de escala industrial, semelhante ao modo
de producdo realizado em Hollywood, nos anos 1940 e 1950, com o
desenvolvimento das companhias cinematograficas Atlantida, no Rio de Janeiro, e
Vera Cruz, em Sao Paulo, os rumos do cinema brasileiro nas décadas seguintes
apontaram outras vertentes. Nesse contexto, a ideia de um cinema relativamente
barato comeca a vir a tona, como indica Rocha (2003). Os filmes considerados
pertencentes a estética do Cinema Novo eram realizados com parcos recursos e
uma estrutura de producédo e distribuicdo muito restrita, ainda que houvesse um
apoio da Embrafilme em alguns casos.

A nocdo de industria e de entretenimento perdiam espaco para a busca de
uma expressao artistica livre, calcada na defesa das causas sociais, na busca por
uma representacao da identidade nacional, além da preferéncia por linguagens e
estruturas narrativas mais complexas, proximas ao Neo-Realismo italiano ou a
Nouvelle Vague francesa, num periodo que era cada vez mais marcado pela
censura e pela repressao do Regime Militar.

Noutra perspectiva, os filmes considerados marginais buscavam ao mesmo
tempo um dialogo mais aproximado com o publico — tendéncia diferente do
cinemanovismo — mas propunham também um radicalismo narrativo extremo, no

qual se deixava de lado a busca pela representagéo figurativa e partia-se para uma
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expressdo debochada e underground. Contudo, esse antagonismo entre Cinema
Novo e Cinema Marginal ndo se mostra tdo completo, uma vez que 0s movimentos
apresentam varios pontos em comum. Ramos (1987) pontua que ambos se
assemelham, entre outros aspectos, pelo baixo orcamento nas producfes e pela
defesa da nocdo de autoria. Pontos de convergéncia que também sédo defendidos
por Bernardet (2004).

No inicio, a oposicdo entre CN x CM era bem menos efetiva do que
costumamos acreditar, tanto entre as pessoas como entre os filmes.
Quando comecaram suas carreiras, Rogério Sganzerla e Julio
Bressane ndo escondiam o interesse e a admiracdo pela obra de
Paulo César Saraceni e de Glauber Rocha. Por outro lado, Glauber
Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman e Walter Lima
fizeram pouco mais do que namorar o Cinema Marginal — Cancer,
Fome de amor, Pretoria e Na boca da noite, respectivamente.
(BERNARDET, ibidem, p.12. In: PUPPO, 2004).

Demonstrando esse antagonismo relativo entre o Cinema Novo e o Cinema
Marginal, o texto partira para discutir as influéncias dos dois movimentos no tipo de
encenacdo articulado no cinema brasileiro contemporaneo. A questdo sera
investigada com mais afinco no decorrer do capitulo, enfatizando os pontos de
contato existentes no modo de producao, na linguagem cinematogréfica, narrativa e,
essencialmente, nos tipos de encenac¢éo desvelados nesses cinemas.

Nesse contexto, outra questdo em destaque € a influéncia do cinema mundial
contemporaneo, a partir da encenacéo proposta por realizadores como Apichatpong
Weerasethakul, Wong Kar-Wai, Claire Denis, Gus Van Sant, Hou Hsiao-Hsien etc.
sobre os filmes independentes brasileiros selecionados para analise. Como indicado
anteriormente, o dialogo entre essas cinematografias ganhou mais intensidade nos
altimos anos, incentivado acima de tudo pelo acesso através da internet e também
de mostras e festivais de cinema cada vez mais consolidados no pais. Essa
influéncia pode ser sintetizada atraves das palavras de Ikeda (2011), quando diz que
nessa cena independente, o cinema de “Fortaleza € mais proximo de Filipinas do
que de Salvador’ (ibidem, p.79. In: LIMA & IKEDA, 2011). As influéncias sao
cambiantes e € preciso entendé-las para poder compreender as formas de

encenagéao adotadas nos filmes em questéo.
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Seguindo esse pensamento, 0 aspecto cinefilico é outro fator importante a ser
considerado. Com o0 surgimento de espacos de critica especializada em blogs e
revistas eletrdbnicas como Cinética, Contracampo, Filmes Polvo, Cinequanon,
Cinecasulofilia, Cinemascoépio etc., essa cena alternativa de producdo
cinematografica comecou a ganhar corpo. Criticos como Eduardo Valente, Kléber
Mendonca Filho, Rodrigo de Oliveira e Felipe Braganga, em poucos anos, se
lancaram ao posto de realizadores e abriram caminho para uma producao
cinematografica que esta relacionada, de maneira estreita, com a critica e com a
cinefilia dos anos 2000.

Outro fator importante para compreender parte de uma cinematografia
brasileira contemporanea € a relevancia dos espacos de consolidacdo de alguns
filmes em festivais, mostras, cineclubes, revistas de cinema, portais e foruns digitais.
Como n&o obtiveram canais de distribuicdo amplos nas salas comerciais de cinema,
a partir desses espacos indicados, muitas obras conseguiram uma repercussao
capaz de conduzi-la a um publico especifico. Além disso, percebem-se as
especificidades da estrutura de producdo e distribuicdo de filmes brasileiros
contemporaneos, através da andlise, bem como s&o evidenciados algumas das
estratégias de encenacao nos filmes realizados nesse periodo, propondo um dialogo
relacionado as transformacdes e contribuicdes para o0 panorama nacional
contemporaneo.

Diante desses pressupostos, vale chamar a atencdo para o fato de que os
primeiros passos trilhados por essa nova geracéo de cineastas, no comego dos anos
2000, foram realizados num momento em que o cinema brasileiro discutia o
processo da retomada. Filmes como Central do Brasil (1998), Cidade de Deus
(2002) e Carandiru (2004) estavam no topo das discussbes sobre os possiveis
rumos para a consolidagdo de uma cinematografia nacional nos anos seguintes,
levando em consideracdo o sucesso de publico obtido e a repercussdo conquistada
através de indicacBes ou premiagBes em eventos internacionais como o Festival de
Berlim, o Festival de Cannes e o Oscar.

Contudo, pode-se afirmar que essa parcela de filmes assinados por diretores
como Walter Salles, Fernando Meirelles, Breno Silveira, Cacad Diegues e Hector
Babenco, entre os anos 1990 e 2000, parece ter exercido pouca influéncia em

relacéo a esse conjunto de producoes realizadas de forma mais livre, na maioria das
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vezes com um orgcamento parco, equipe reduzida e a participacdo intensa de
amigos, parentes e outras pessoas proximas do cotidiano dos realizadores. Esse
conjunto de producdes vem se corporificando cada vez mais, ramificando-se através
de varios coletivos ou produtoras independentes espalhadas ao redor do pais.

Apesar da dificuldade relacionada a uma possivel categorizacdo ou unificacao
nos modos de producédo - que, por sua vez, parece ser algo desnecessario - filmes
como O Céu de Suely (2006, Karim Ainouz); Acidente (2006, Cao Guimarées); Meu
Nome é Dindi (2007, Bruno Safadi); Juizo (2007, de Maria Augusta Ramos);
Pachamama (2008, Eryk Rocha); A Alegria (2010, Felipe Braganca e Marina
Meliande), O Céu Sobre os Ombros (2010, Sergio Borges), Girimunho (2011,
Helvécio Marins e Clarissa Campolina), entre tantos outros, travam uma série de
didlogos entre si. E essa conversa imanente parte de um prisma amplo de
condicdes, métodos e formas de se pensar 0 cinema na contemporaneidade, seja
atraves de uma rarefagcdo narrativa, extensdo da duracdo do plano e
esquadrinhamento dos espacos cénicos, seja pela relacdo com a corporeidade dos
personagens, dos cenarios minimalistas e dos tempos mortos das acdes e seja
também pela afetividade que se revela a partir da conjuncdo desses elementos,
construindo um fluxo de formas de encenacéo que se abre para varias perspectivas.

Conforme mencionado outras vezes no texto, esse conjunto de filmes que foi
selecionado durante a pesquisa, para tentar compreender algumas das formas de
encenacado configuradas no cinema brasileiro contemporaneo, apresenta um dialogo
saliente com uma parcela de filmes realizada em diversas partes do mundo. Se no
inicio dos anos 2000, os nomes de Walter Salles e Fernando Meirelles ganhavam
espaco na midia e seus filmes obtinham extensa repercusséo dentro e fora do pais,
realizadores com propostas de cinema bem distintas da dupla brasileira como Jia
Zhang-Ke, Pedro Costa, Hou Hsiao-Hsien, Wong Kar-Wai, Gus Van Sant e Claire
Denis se langcavam em outra direcdo, por sua vez, muito mais préxima em matéria
de encenacéo ao filmes brasileiros escolhidos para a anélise.

Nesse sentido, compreende-se que a influéncia pode ter origem a partir de
varios fatores, mas € preciso entender que cineastas como 0s irmaos Pretti e 0s
primos Parente, Marcelo Pedroso e Tiago Mata Machado e ou outros supracitados
apresentam uma cinematografia embevecida de um vigor cinéfilo muito amplo. E

com 0 acesso cada vez maior a esse conjunto de filmes confeccionados por cineasta
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de cunho mais autoral, através dos festivais de cinema e do conteudo obtido nas
plataformas digitais, acaba sendo um fator natural que esse didlogo seja mantido e,
ao mesmo tempo, tenha ganhado ressignificacées ao longo dos anos.

Para abrir essas discussdes em torno da encenacédo nos filmes brasileiros
contemporéneos selecionados para a analise, vale a pena indicar a forca, a
representatividade e a influéncia o curta-metragem Um Sol Alaranjado (2001), de
Eduardo Valente. Nao que esse filme possa ser considerado necessariamente um
marco para uma transicdo cinematografica ou que ele sintetize as formas de
encenacdo presentes no cinema brasileiro em questdo. No entanto, o filme
apresenta um conjunto de fatores que permitem pensar algumas das condi¢des para
a consolidacdo de uma producdo cinematografica na qual a mise-en-scéne se
coloca como ponto de partida, zona de intermediacéo e chegada.

A narrativa do filme de Eduardo Valente trata da rotina de um pai e uma filha
em pequeno apartamento, durante quatro dias. Um Sol Alaranjado (2001) € uma
producdo universitaria, feita enquanto o critico e estudante de cinema carioca
estudava na Universidade Federal Fluminense. Realizado em bitola 16 mm e com
fotografia em preto e branco, o curta-metragem prefere mergulhar no ambito
minimalista, aderindo a uma encenacdo contemplativa e apostando na expressao
dos seus dois atores, nos tempos mortos provocados pelos planos, revelados quase
sempre por uma camera imovel, em enquadramentos frontais ou laterais, que
acabam tendo uma consisténcia ainda maior devido a predilecdo pelo som
ambiente.

Nos quatro dias que compdem esse tempo diegético do filme, ndo existe uma
definicdo precisa acerca da trajetéria dos personagens. Apenas pode-se inferir que a
filha cuida do pai doente. Eles ndo conversam e ouve-se apenas o som de um
televisor e de um radio ligados, em parte do tempo, e o ambiente que abre espaco
para perceber os sons que existem fora do apartamento, penetrando a rotina dos
dois o tempo inteiro. Imagem e som se apresentam em ritmos distintos. As imagens
e as acgOes dos personagens sdo construidas a partir de camadas de espera, isto €,
a partir de movimentos que parecem ser representados de maneira mais lenta que o
habitual. Enquanto isso, 0 som apresenta a fluidez do cotidiano de uma metrépole,
perceptivel através das discussbdes provocadas pelos vizinhos ou mediante os

programas de apelo popular que estdo sendo exibidos na televisao.
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Figuras 6 e 7 — Fotogramas de Um sol alaranjado mostram a rotina de pai e filha. Primeiro,
no café da manha. Depois, em momento casual na janela do apartamento.

Figura 8 — Imagem da filha, no dia seguinte & morte do pai, exercendo as mesmas
atividades do cotidiano de ambos, em Um sol alaranjado (2001).

Nos trés primeiros dias, a filha acorda o pai, da banho nele, pde a mesa do
café da manha e deixa o pai sozinho em casa assistindo televisdo, enquanto ela vai
ao trabalho. No retorno dela & casa, horas depois, ela continua dando atencao total
ao pai, levando-o ao banheiro. Logo depois, 0s dois assistem juntos a televisao, e a
filha coloca o pai para dormir. No final do terceiro dia, ao tentar levantar o pai do
sofa, ela percebe o falecimento repentino dele. No entanto, a personagem né&o
parece se abalar e passa o quarto dia fazendo as mesmas ac¢des do cotidiano com

seu pai, agora morto.
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A forma como o filme dirigido por Eduardo Valente arregimenta a mise-en-
scene concede claros indicios para que se compreenda a influéncia que, de alguma
maneira, ele exerce em varios dos filmes brasileiros realizados nos anos 2000 em
diante, incluindo os que aqui estdo em andlise. Nos filmes analisados nos sub-
capitulos seguintes, a questdo da encenacdo € balizada como ponto central, uma
vez que ela abre caminhos para evidenciar o estilo dessa cinematografia, sendo em
partes, constituida por um conjunto de elementos que potencializam o espaco
cénico, a presenca e a movimentacdo dos corpos, a planificacdo rigorosa ou
marcada pelo improviso, além do jogo entre harmonia e desarmonia no tempo da
cena e do plano pensados em relacdo aos personagens e acoes.

A ideia de mise-en-scene defendida neste estudo leva em consideracdo o
aporte tedrico discutido no capitulo anterior, mas sobretudo € descortinada a partir
de uma conjuncdo de elementos que compdem a cena: iluminacdo, fotografia,
cenario, figurino, banda sonora, presenca e movimenta¢do dos corpos, posi¢cao dos
enguadramentos, movimentacdo da camera e, essencialmente, as formas de
articulacdo desses elementos e como eles constroem o estilo autoral do cineasta.
Estes elementos esquadrinhados em sua harmonia/desarmonia configuram a
encenacdo cinematogréafica, tal qual alimentam a construcdo de sentidos para a
narrativa.

Por conseguinte, os pressupostos da andlise filmica sdo trazidos para o
estudo, servindo como uma ferramenta de interpretacédo e tabulacdo qualitativa dos
dados. Os trés filmes que compdem o corpus serdo averiguados de acordo com 0s
critérios de analise desenvolvidos por Vanoyé e Golliot-Lété (2004); Aumont e Marie
(2009); e Gomes (2009). A luz desse método, as formas de interpretacdo de uma
obra cinematografica podem contemplar uma visdo acerca dos critérios visuais
(fusBes, pormenores, planos emblematicos, 0 que € representado na imagem),
critérios sonoros (voz e comentarios, mudancas musicais ou sonoras), critérios
l6gico-narrativos (encadeamentos temporais, manifestagfes dialogadas, elipses,
sumarios) e critérios dramaticos (evolucdo da historia, tensdo dramética, viradas,
peripécias). Tais critérios serdo adotados durante o processo, selecionados e
adaptados de acordo com as formas de encenagdo arregimentadas pelos filmes

escolhidos.
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Para tanto, sdo analisadas quatro sequéncias. As duas primeiras sequéncias
sao referentes ao inicio e ao final do filme Pacific (2009), de Marcelo Pedroso. A
terceira sequéncia em questdo pertence ao filme Os Residentes (2010), de Tiago
Mata Machado. Ja a ultima sequéncia escolhida foi extraida do filme Os Monstros
(2011), dos irméos Pretti e primos Parente. Percebe-se que esse conjunto de filmes
apresenta chaves distintas para compreensao das formas de encenacdo as quais
eles mesmos articulam. Desse modo, os caminhos de analise também demonstram
uma série de distingdes, 0 que contribui para que cada uma dessas sequéncias seja
investigada de maneira especifica, entendendo suas estruturas proprias, a
representacao particular que elas exercem dentro da constru¢ao narrativa do filme,
além da forma como é configurada a encenacdo, considerando alguns dos

elementos que a compde.

3.1. Percursos da Encenacédo em Pacific

Em principio, pode-se afirmar que uma das questdes centrais relacionadas a
mise-en-scene presente no longa-metragem Pacific (2009) origina-se da hibridez
que constitui as formas de expressdo do documentario e da filmagem
caseira/privada (homemovie), compreendida também como filme de familia ou filme
de viagem - definicdo mais apropriada para este caso. Pacific (2009), documentario
dirigido e montado pelo pernambucano Marcelo Pedroso, circunda por entre Varios
aspectos referentes a essa confluéncia de géneros e formatos cinematogréficos,
seja no ambito profissional ou amador, na medida em que se move para tentar
conduzir um conjunto de microfilmagens realizadas para o consumo particular,
posteriormente articulado em uma estrutura filmica durante a montagem. Através
das intervencdes narrativas feitas por Marcelo Pedroso no processo de pos-
producdo, os registros pessoais de viagem sao redirecionados para uma esfera
coletiva, tornando possivel a existéncia de formas de imbricacdo entre a auto-

performance e a encenagao.
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O filme é composto por imagens pessoais capturadas pelas cameras digitais
dos viajantes de um navio (homdnimo ao titulo do filme), ao longo de trés cruzeiros
distintos partindo de Recife para o arquipélago de Fernando de Noronha, na costa
pernambucana, no final do ano de 2008. No decorrer desse percurso, uma equipe
de filmagem participou das viagens de maneira anGnima, sem praticar nenhum tipo
de intervencédo em relacdo aos registros de filmagem realizados pelos passageiros.
Apoés o término de cada viagem, sem nenhum tipo de acordo prévio, os produtores
recolneram parte do material audiovisual capturado pelos viajantes, com o
consentimento deles. Nao obstante, indicava-se que os videos serviriam como base
para a confeccdo de um documentario, contribuindo para que a equipe de producéo
do filme conseguisse a adesdo de diversas pessoas que cederam suas gravacdes
de maneira fortuita. Desse modo, percebe-se que a ideia de relacdo entre cineasta e
dispositivo de filmagem norteia o projeto documentario de Pacific, configurado a
partir da selegdo dos microfiimes ap6s uma avaliagdo do extenso material bruto
obtido, que acabou sendo articulado em uma narrativa documental com
personagens e estruturas discursivas encadeadas e com unidade bem definida.

Em relagdo a questdo da filmagem de familia/viagem, Freire (2011) discorre
sobre suas caracteristicas em funcdo da analise do proprio Pacific (2009), partindo

de revisdes conceituais dos escritos de Odin (1995).

Entéo, esses filminhos que servem a confecgao, a realizagdo desse
filme que se chama Pacific, na verdade, de acordo com a defini¢cdo
de Odin, é aquilo que ele chama de filme de familia, ou homemovie.
A definicdo que da o Odin, ele considera que o filme de familia € um
filme ou um video realizado por um membro de uma familia sobre
personagens, eventos, objetos, que estdo relacionados de uma
maneira ou de outra a histérias dessa familia e que tem como
finalidade o uso privilegiado dos membros dessa familia. Para Odin,
o filme de viagem constitui uma subcategoria do filme de familia, o
gue, a mim, me parece ser 0 caso dos pequenos filmes que deram
origem ao filme Pacific. (FREIRE, 2011, p.8)

Em um primeiro momento, investigando as colocacoes feitas pelo autor, pode-
se perceber a existéncia de uma disjuncdo que se constitui a partir do
questionamento ético sobre a utilizacdo dessas microfilmagens feitas para o
consumo caseiro/particular. A questdo ganha contornos mais complexos na medida

em que diretor/montador Marcelo Pedroso transforma o0s registros pessoais de
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viagem, originalmente elaborados sem finalidade comercial ou artistica, em uma
obra cinematografica de longa-metragem distanciada de suas caracteristicas
originais, ainda que haja uma concessao arbitraria por parte dos realizadores desses
microfilmes.

Essa questdo ética fica ainda complexa quando se percebe que a narrativa
revelada através do documentério trata de aspectos tangentes a classe média
brasileira, que teve um crescimento acentuado nos ultimos anos, e que aparece
representada por varios dos viajantes do cruzeiro. Nesse sentido, o filme se debruca
com maior atencdo a ideia de novidade e de unicidade que a viagem representa
para a maioria desses viajantes/personagens, concedendo tons de dubiedade a
possibilidade de uma zombaria (ou ironia), ou ainda, a percepcdo de um mero
registro documental, investigacéo ou evidéncia da representacdo dessa tematica da
nova classe média do pais. Freire (2011) compreende a existéncia dessa dubiedade,
mas enfatiza que o documentario ndo se utiliza de formas de intervengcdo que vao
além da montagem como comentarios em voz over ou uso de trilhas ou efeitos
sonoros, enfatizando a crueza existente nesses curtos registros feitos pelos
viajantes e nas suas auto-performances diante das cameras.

Além dessa discussdo em torno de alguns pressupostos éticos, Freire (2011)
examina o modo como o filme mergulha numa auto-encenacdo (ou auto-
performance) dos viajantes que se compde de maneira estreita com a montagem do
filme. De acordo com o pesquisador, apropriando-se dos conceitos de Goffman
(2009) acerca da ideia da representacdo do eu, Pacific (2009) apresenta uma
duplicidade relacionada a sua mise-en-scene, pois a0 mesmo tempo convivem a
mise-en-scene dos viajantes e a mise-en-scéne do cineasta.

A ambivaléncia que se constitui a partir do dialogo entre essas formas de
encenacdo proporciona a configuracdo de zonas limitrofes onde se alocam a
montagem e a prépria mise-en-scéne, permitindo que a cada plano ou a cada corte,
emerja uma dificuldade de percepcéo de fronteiras entre as duas esferas. Ou ainda,
pode-se perceber também uma falta de hierarquia presente nos planos, na
profundidade de campo, na trepidacdo dos movimentos registrados pelas cameras
digitais de baixa resolucdo, na presenca dos personagens diante da tela e no

encadeamento narrativo que visa uma construcdo discursiva muito proxima do
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ambito coletivo, favorecendo a aproximacgédo entre a montagem realizada por

Marcelo Pedroso e a mise-en-scéne articulada nos registros de viagem.

Como todos estdo agindo para suas cameras pessoais, amadoras,
todos estdo de alguma forma representados. Entdo, ndo é a mise-en-
scéne da vida cotidiana, ndo € a auto-apresentacdo que todos nos
fazemos quando eu estou aqui representando o papel de um
palestrante, enfim. N&do. Elas estdo, além disso, fazendo a mise-en-
scéne para aquela camera, que é o objeto do filme de familia. No
caso, eles estdo representando o papel de turistas, num cruzeiro
maritimo. Eles ndo estdo tendo um comportamento natural, eles
estdo tendo um comportamento de turistas fazendo um cruzeiro.
(FREIRE, 2011, p.9)

A representacdo que se consolida diante das proprias cameras permite que
essa encenacdo do eu se torne evidente. E, na medida em que 0s viajantes
aparecem de modo recorrente no documentéario, eles vdo se transformando em
personagens especificos, com atitudes e papeis a serem desempenhados de forma
peculiar dentro da narrativa filmica, corroborando a existéncia de uma mise-en-
scene que é contornada em uma via de mao dupla, através das escolhas de Marcelo
Pedroso durante a montagem pelos modos de auto-representacdo dos viajantes,
possibilitando um encadeamento dos espacos cénicos, bem como a producado de
sentido narrativo.

Na esteira do atravessamento de géneros cinematograficos e das formas de
encenacdo duplicadas, a obra acaba por se constituir através de um painel de
formas de representacdo audiovisuais que convivem e que muitas vezes se
confundem, tracando uma relacdo sinuosa e sem fronteiras. No decorrer dos seus
73 minutos de duragdo, Pacific (2009) se funda no enlace entre as condigbes
estéticas das imagens amadoras cedidas pelos passageiros do navio e as
configuragbes documentais que sado engendradas por Marcelo Pedroso, enquanto
diretor/montador/autor (co-autor?), transformando esse conjunto dissonante em um
filme com estrutura de narracéo objetiva.

O jogo que se evidencia entre o ambito documental e a esfera do filme
caseiro, ou filme de viagem, dimensiona o carater hibrido dessa obra. Na medida em
gue os videos dos viajantes, previamente realizados para o consumo pessoal,

tomam a tela e sdo articulados para produzir condi¢cdes discursivas para um
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documentario, comeca-se a sedimentar uma dicotomia. A mise-en-scene se
arregimenta de modo bifurcado, pois ela é configurada, em primeiro lugar, através
do modo como essas pessoas representam diante das cameras, entendendo o
cruzeiro como um momento especial, diferente da vida cotidiana. Ja em uma
segunda instancia, ela é constituida mediante a relacdo intrinseca que eclode das
escolhas feitas na montagem, enfatizando o conjunto de passageiros como figuras
pertencentes a essa classe média brasileira em ascensdo e num aparente gozo
constante, cujo cruzeiro vai representar uma espécie de conquista a ser desfrutada

até o maximo grau.

O cruzeiro Paficic (sic) promete sete dias de belas paisagens,
bebidas a vontade e muito, muito entretenimento para os turistas.
Destino final: o paraiso de Fernando de Noronha, onde eles passam
o dia, antes de voltar ao navio para a festa de Ano Novo. Durante o
percurso, as cameras fotograficas e de video ndo param de
funcionar: cada olhar extasiado, cada interjeicdo, cada passo de
danca e cada gole de chope, tudo parece ter-se registrado (BRASIL,
2010, p.58 - grifo nosso).

Tratando da narrativa do filme, Brasil (2010) chama atenc&o para o fato de
que em Pacific (2009) tudo parece ter a necessidade de ser registrado pelos
passageiros. Ademais, o0 documentario apresenta uma ideia de quase
obrigatoriedade de uma festividade constante, mesmo quando 0s viajantes se
mostram cansados, sem disposi¢do para as atividades fisicas propostas no cruzeiro,
assim como também essa exaustao pode ser evidenciada nas proéprias festas.

Tais questdes sao corroboradas com maior propriedade quando sao
analisadas sequéncias especificas do filme, em que se investigam 0s pressupostos
da mise-en-scene do filme ou das auto-encenacdes realizadas de modo particular
pelos viajantes. Para tanto, as sequéncias iniciais e finais do documentario séo
trazidas para analise a fim de perceber quais as formas de encenagdo possiveis
articuladas no filme, tanto pelo viés da auto-representacdo que se revela por
intermédio das cameras amadoras quanto pela maneira como Pacific (2009) é
finalizado, discutindo o gozo, a representacdo da classe média, a alegria e a

exaustao dos personagens estabelecida pela narratividade filmica.
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3.1.1. Analise de Sequéncia: Pacific — parte 1

Tempo Inicial: 04min 16seg

Tempo Final: 15min 33seg

Quantidade de planos: 28

Resumo da sequéncia: Trajetoria dos passageiros até a chegada ao navio Pacific,
onde sdo mostrados fragmentos da espera em aeroportos e 0 momento em que
embarcam no navio, conhecem o0s dormitorios e os espacos de convivéncia da
embarcacao.

Observacdes: A sequéncia é evidenciada através de diferentes locacdes,
alternando planos de duracdo mais longa, fortalecendo um aspecto contemplativo
da mise-en-scéne, mas também composta por planos de curta duragcédo, em alguns
momentos, dando um carater entrecortado a determinadas cenas.

A sequéncia se inicia ap6s a entrada da cartela com o titulo do filme, que é
acompanhada por imagens de uma interpretacdo musical - com direito a dangarinos
e dancarinas — da cancdo New York, New York, composta por John Kender e Fred
Ebb e imortalizada na voz de Frank Sinatra. Curiosamente, 0 principio dessa
sequéncia é composto por uma série de planos realizados nos espacos de fluxo de
aeroportos e seus arredores. Através de imagens capturadas por diferentes
passageiros, o comeco do filme busca mostrar a expectativa de grupos distintos de
personagens em relacdo a viagem no cruzeiro, destacando a familia reunida na sala
de embarque, as malas carregadas e empilhadas em carrinhos e outros fragmentos
com imagens que demonstram a expressado de tédio e cansago, a0 mesmo tempo
em que enfatizam também a ansiedade da viagem, a tensé@o da espera, a ideia de

gue aquelas pessoas irdo embarcar num evento singular em suas vidas.
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Figura 9 Figura 10

Nesse inicio, percebe-se a tbnica de construcdo narrativa enviesada proposta
pelo filme, na qual a indicagcéo de cartelas com nomes de personagens/passageiros
é inexistente, assim como também ndo ha recursos externos como a voz over. A
partir de entdo, a auto-encenacdo realizada pelos tripulantes através de suas
cameras portateis e as escolhas feitas na montagem irdo operar como fatores de
enunciagao para uma narrativa ordenada, que visa reiterar a questao da ascensao
dessa nova classe meédia e a experiéncia Unica desses individuos ao participarem de
um cruzeiro a ilha paradisiaca de Fernando de Noronha.

Enquanto as imagens revelam trechos da expectativa dos passageiros nas
salas de espera de aeroportos ou no trajeto rumo ao navio, o audio que acompanha
0 inicio da sequéncia € permeado pelas palavras do guia turistico da companhia
responsavel pela conducéo do énibus que sai do aeroporto em direcdo ao navio, a
partir de um texto padronizado, falando sobre os servicos de bordo, as benesses da
viagem, as precaucdes que devem ser tomadas pelos passageiros e a certeza de
que todos irdo viver momentos inesqueciveis e Unicos. Os trechos selecionados
para representar a chegada de um grupo de viajantes ja direciona a predilecéo por
um jogo de encenagéo que prioriza cenas e planos mais prolongados, evidenciando
0 esquadrinhamento dos espacos fisicos da embarcacao, os corredores, 0s quartos,
ambientes privados e locais de convivio coletivo, misturados com o intuito de situar o
espectador no cenario do filme e apresenta-lo aos personagens. A baixa resolucéo
das imagens e a qualidade precaria do som possibilitam compreender logo no inicio
do filme que o publico esta diante de uma reunido de conteudo de filmagens que néo

dispdem de uma preocupacéao técnica e ou de um registro profissional.
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Figura 11 Figura 12

O filme proporciona uma dimenséo de dissonancia no ponto de vista estético,
a partir da apropriacdo de estilo do filme de viagem, feito para consumo caseiro,
aproveitando todas essas imagens trepidantes, muitas vezes desfocadas e
despreocupadas com a iluminacdo e outros aspectos de cunho mais artistico que,
no final das contas, encontram-se completamente distanciadas dos padrbes
estéticos promovidos pelo cinema comercial convencional. Contudo, quando essas
imagens sdo reunidas na montagem, elas conduzem o filme para uma condicao de
consonancia, que se constitui através de uma partiiha de situacfes que sao
vivenciadas pelo coletivo de passageiros que cederam suas filmagens, mas também
representam experiéncias que sado muito pessoais, que demonstram o fascinio, a
euforia e o tédio durante a viagem.

Na continuacdo da sequéncia em andlise, pode ser percebida uma
possibilidade de aproximacao e, até mesmo, identificacdo com esses individuos que
cederam suas imagens. Na medida em que a mise-en-scene do filme se debruca em
uma atmosfera mais intima, as individualidades comecam a surgir diante da
estrutura narrativa elaborada. Nesse momento, € apresentado um senhor torcedor
do Sport Club Recife, um casal sorridente que filma diante do espelho e assina,
apresentando um sorriso estampado no rosto, os papeis indicados pelos comissarios
de bordo, assim como também se destaca um personagem metido a comediante,
gue busca fazer piadas de modo incessante, corroborando a ideia de um gozo

constante que o cruzeiro proporciona, defendida por Brasil (2010).
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Figura 13 Figura 14

No entanto, essa no¢éo de gozo vai sendo relativizada, ao passo em que as
atividades que s&o propostas aos passageiros acabam se assemelhando as
atividades da rotina da vida cotidiana, com o tempo preenchido por completo pelas
aulas de aerdbica, danca, brincadeiras na piscina etc. A narrativa vai reforcando a
ideia de que ha uma espécie de acordo tacito, relacionado ao fato de que a viagem
no luxuoso cruzeiro simboliza a quase obrigatoriedade da realizacao de tarefas pré-
estabelecidas para os passageiros, sem direito a tempos mortos, para fazer valer a
pena cada centavo investido. A articulacgdo da mise-en-scene corrobora essa
discusséao através do destaque atribuido para as expressdes de cansaco e desgaste
visiveis nos rostos dos viajantes, assim como esta presente na estrutura narrativa
gue chama a atencdo para a repeticdo das atividades propostas ou, simplesmente,
nas falas dos préprios passageiros, demonstrando a necessidade de fruicdo do
cruzeiro e das oportunidades Unicas que ele proporciona, até mesmo nos momentos

nos quais nao existe um estimulo fisico e mental por parte dos viajantes.
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3.1.2. Andlise de Sequéncia: Pacific — parte 2

Tempo Inicial: 57min 45seg

Tempo Final: 1h 12min 14seg

Quantidade de planos: 35

Resumo da sequéncia: Cenas que mostram a chegada do navio em Fernando de
Noronha. E enfatizado o fascinio dos passageiros com as belezas naturais do
arquipélago, a partir de uma reuniio de imagens a beira da praia. A noite,
acontecem os festejos da comemoracéao do réveillon a bordo do navio.
Observacdes: A sequéncia € composta por alguns dos personagens que norteiam
a construcao narrativa do filme durante a viagem, mas também € instaurada por
novos personagens. E o momento final do filme.

Depois de uma festa no navio, a noite, a imagem se dissolve para um fade
gue se delonga por alguns segundos. Nesse instante, cria-se naturalmente um clima
dramatico, de expectativa, espera. As primeiras imagens subsequentes sdo de
dentro do quarto de um dos passageiros, de onde € visto o amanhecer do dia
emoldurado por uma janela.

Logo, outros fragmentos capturados por diversos passageiros também séo
mostrados. Como se houvesse uma encenacdo coletiva, os trechos evidenciam
recortes muito parecidos de cena. O amanhecer se revela em reiteracdo e a
semelhanca coexistente entre as imagens capturadas apresenta, a distancia, as
paisagens do arquipélago de Fernando de Noronha, com um sol cada vez mais
incandescente ao fundo. A relacdo entre o embarque no luxuoso navio e a chegada
ao arquipélago vai sendo tecida a partir das estruturas de encenacao articuladas
durante o filme, ressaltando as semelhancas entre esses dois momentos. E
mostrada a satisfacdo dos personagens, a atmosfera solar que toma conta do
ambiente, a possibilidade de um gozo sem obrigacbes, além da ideia de uma
singularidade que é estar num local paradisiaco, como Fernando de Noronha vem
sendo destacado desde o inicio da viagem, seja pelo guia turistico da companhia ou

pelos préprios viajantes.
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Figura 15 Figura 16

Se as imagens enfatizam esse amanhecer com certo distanciamento cénico,
as vozes gue intermediam a cena capturam esse fascinio pela chegada ao local
paradisiaco, aproveitando também os ruidos do vento, as confusdes sonoras, as
multiplas camadas de &udio que compdem esse grau de hibridez que propde a
montagem do filme. De imediato, surgem as comparacfes com as praias do Recife,
corroborando ainda mais esse carater de fascinacao pelo local. Nesse momento, a
presenca cénica reforca ainda mais a tensdo constituida entre as instancias da
montagem e da encenacao, pois dento da narrativa, ficam cada vez mais evidentes
as intervenc¢des do diretor/montador, a0 mesmo tempo em que a encenacao que é
descortinada por Pedroso vem do corte, da justaposi¢cao dos planos, da combinacéo
entre as trajetorias desses personagens distintos, da estruturacdo dos modos de
narrar, ou seja, dos atributos articulados por ele durante o processo de pés-
producéo. E essa questdo, embora nédo tenha condi¢gbes de ser resolvida aqui, abre
caminho para que se reflita acerca das limitacbes da mise-en-scéne e das fronteiras
e dissonancias conceituais existentes entre encenar e montar no cinema
contemporaneo.

Noutro vértice, a auto-encenacgao vai se tornando cada vez mais rarefeita,
distanciando-se de uma firmeza do plano para a apreensao do olhar. Na medida em
gue 0s passageiros pisam em terra firme, comecga-se a constituir uma dispersao e
também um aumento na adrenalina. As imagens filmadas podem ser consideradas

ainda mais trepidantes que as capturadas no navio.
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A euforia toma conta dos passageiros e eles passam a encenar a chegada
em Fernando de Noronha como uma forma de extravasar o cansacgo das obrigacdes

das atividades do navio, da rotina que aquele ambiente vinha proporcionando, do

éxtase que é obtido somente através do alcance de um grande objetivo.

Figura 17 Figura 18

A sequéncia mostra personagens diversos desbravando as belezas naturais
do local, o ambiente sendo contemplado pelos corpos, a areia sendo tateada como
se fosse um objeto raro. Além disso, outros elementos demonstram esse diapasao
entre homem/natureza, sintonizado através do contato com as tartarugas-marinhas
representando a unicidade do local, questdo que ja tinha sido apontada no comeco
do filme como um mecanismo de venda/promocéo feita pelo guia turistico em seu

texto padrao.

Figura 19 Figura 20
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Para fechar o filme, vérios fragmentos de imagem capturados pelos
passageiros a partir de diversos angulos emanam a comemoracdo do réveillon no
convés do navio Pacific. E o duplo da auto-encenacdo, esse jogo entre o filme
viagem e o filme documental, se combina ainda mais com a montagem e as
escolhas feitas por Marcelo Pedroso. As imagens mostram o coletivo composto por
essas figuras pertencentes a classe média brasileira ascendente celebrando um
momento que parece unico no discurso individual de cada personagem, mas que é
partilhado por todos os passageiros e s6 faz sentido se pensado e vivenciado em

conjunto.

3.2. Percursos da Encenacao em Os Residentes

A Mostra Competitiva do Festival de Brasilia, em 2010, foi marcada pela
presenca macica de filmes realizados por jovens diretores, que aquela época
estavam comecando a trilhar um caminho na producdo de filmes de longa-
metragem. Além disso, outro ponto marcante do festival foi a confirmacdo da
consolidacdo da producdo cinematografica mineira, que vém conseguindo um
espaco cada vez maior nos ultimos anos, principalmente no circuito de festivais e
mostras de cinema, seja em filmes de ficcdo, documentarios ou projetos
experimentais. Em Brasilia, os filmes O Céu sobre os Ombros (2010), de Sérgio
Borges, e Os Residentes (2010), de Tiago Mata Machado, foram os grandes
destaques do evento e obtiveram a maioria dos prémios distribuidos, corroborando
ainda mais a for¢a dessa producgao ascendente.

O filme dirigido por Tiago Mata Machado traz em si um conjunto amplo de
referéncias e formas cinematograficas embutidas e ressignificadas em suas
escolhas narrativas, estéticas e de linguagem. Os Residentes (2010) emerge desse

jogo de mensuracdo de forcas entre o filme de guerrilha, politico e marginal,
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conjugando esses elementos em funcdo de uma encenagao que confronta o rigor e
a liberdade estética.

E muito dificil sintetizar a narrativa do filme em uma sinopse objetiva e restrita,
porque a propria narrativa se embrenha em varias nuances, preferindo em
concomitancia tempos mortos, montagem entrecortada, foco em diversos
personagens e sub-tramas. E a0 mesmo tempo em que se afasta de uma trama
linear para dar vazdo a questdes de ordem estética, o fio narrativo se mostra firme,
evidenciando momentos bem contemplativos, nos quais se percebe uma atencdo
maior direcionada aos atores e forma como eles interpretam do que a uma temética
ou assunto fechado.

Em um ambito geral, o filme apresenta um grupo de militantes enfrentando
adversarios ndo delimitados por uma presenca fisica na cena. Aparentemente, eles
lutam impulsionados por uma apatia ou uma falta de desejo especifico e estédo
entregues a tempos proprios, embebidos de um torpor que se assemelha ao da vida
cotidiana. Uma casa abandonada serve de cenario principal para as acées do grupo
a maior parte do tempo. La, eles constroem e desconstroem seu discurso politico,
proferem leituras de textos literarios com abrangéncia diversa, mantém como refém
uma artista plastica famosa, discutem a relacdo em casal e em grupo, atiram em
inimigos imaginarios e saem dessa casa para seguir caminho pelas ruas de uma
Belo Horizonte com tracos indefinidos, disformes, rumando em circulos em busca de
seus objetivos, cada vez mais tortuosos e sem clareza.

Diante desse tour de force narrativo, no qual as representacées presentes em
cada plano, cena ou sequéncia se colocam a frente de um jogo narrativo encadeado
e estruturado de maneira linear, a encenacdo se constréi a partir de mesclas de
ritmos e formas distintas de apreensao do olhar. Os tempos e espacos consolidados
em cada tomada variam muito, a ponto de propor um mosaico de escolhas
permeadas pela estética e linguagem apropriadas pelo filme.

Um conjunto de referéncias também toma conta de Os residentes (2010), do
cineasta mineiro Tiago Mata Machado. Referéncias que perpassam as primeiras
fases do cinema de Jean-Luc Godard e transbordam na cinematografia do Cinema
Marginal brasileiro dos anos 1960 e 1970. O filme apresenta esses militantes numa
luta praticamente imaginaria. A metéafora passa a ser a base da encenacgédo do filme,

num jogo de linguagens e representacdes que buscam a desconstrucéo, seja ela
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narrativa ou do ponto de vista ideologico dos personagens, que ndo parecem ter a
firmeza sobre qual tipo de revolucdo eles estdo defendendo ou qual o melhor

caminho a se sequir.

Nao por menos, Tiago Mata vem da critica de cinema. Ainda que
este seja apenas seu terceiro filme, é possivel intuir que o cinema de
Tiago nunca deixara de ser cinema de critico — e, essencialmente,
um cinema critico. Adepto das rupturas de Jean-Luc Godard, Rogério
Sganzerla, Julio Bressane e Andrea Tonacci, o diretor se pauta nas
referéncias para poder evita-las: percebem-se alguns de seus pontos
de partida, mas apenas porque sdo de partida, ndo de chegada.
Tiago vai sempre propor outras possibilidades de filmar o que ja se
conhece de uma forma como talvez ninguém seja capaz de
reconhecer verdadeiramente. Para tanto, ele precisa conhecer (e
reconhecer). (MIRANDA, 2011, s/p)

Pode-se inferir que parte dessa proposta de encenacao articulada em Os
Residentes (2010) bebe nas fontes das primeiras producgdes da Belair, sobretudo por
via das semelhancas nas formas de lidar com as configuragfes espaciais da cena,
na multiplicacdo das camadas de interpretacdo, na predilecdo pela presenca dos
corpos dos personagens como estrutura principal do modo de narrar, assim como a
relacdo entre esses personagens e a camera. Se esses elementos dispdem de uma
fisicalidade intensa nos filmes de Rogério Sganzerla (Sem Essa Aranha, 1970;
Copacabana, Mon Amour, 1970) e Julio Bressane (Matou a Familia e Foi ao
Cinema, 1969; Familia do Barulho, 1970; O Rei do Baralho, 1970), Tiago Mata
Machado também utiliza alguns dos elementos de matriz glauberiana,
principalmente no que tange a constru¢do do jogo politico e a composi¢do da cena
em funcdo das tensdes entre a simulacdo e a acdo, bem presentes em Terra em
Transe (1967) e O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969), de Glauber
Rocha. Contudo, para além dessa estrutura referencial buscada no cinema brasileiro
do final dos anos 1960 e comeco dos anos 1970, o longa-metragem de Machado se
assemelha em vérios aspectos ao filme A Chinesa (1967), de Jean-Luc Godard. E a
partir da influéncia apreendida da obra do cineasta francés que Os Residentes
(2010) consegue relacionar e tensionar 0s questionamentos dos seus personagens
e seus discursos politicos (ou apoliticos), assim como também constréi fronteiras

ténues entre a espontaneidade e o controle da encenagéo.
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Os Residentes (2010) traca uma relacdo ambivalente entre ética e liberdade;
politica e estética; documental e ficcional. A narrativa segue o0 grupo de
revolucionarios em situacfes fragmentadas, muitas vezes sem uma conexao de
linearidade, quase sempre armados, esquematizando taticas de guerrilha,
enfrentando inimigos imaginarios, produzindo discursos contra o poder e a
dominacdo. Numa das cenas mais emblematicas do filme, o jogo de encenacgéo se
desvela. O casal de protagonistas tem uma discussao de relacionamento e o dialogo
lanca mao do esgotamento da relacdo e da incomunicabilidade de ambos, mas
também fala do préprio filme, através do esgotamento de narrativas e linguagens e
pela incapacidade e frustracdo de se comunicar mediante o discurso politico. A obra
se encerra com a sede dos residentes sendo destruida, num tom melancdlico,

evidenciando o malogro ideoldgico do grupo.

Figura 21 — Fotograma extraido do filme Os residentes (2010) apresenta um dos
guerrilheiros num plano aberto, varrendo a rua.
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Figura 22 e Figura 23 — Fotogramas evidenciam os personagens de Os residentes (2010)
em discussdes sobre a liberdade, o poder, a politica, a ética e a estética contemporaneas.

Pode-se afirmar que o fator mais ressaltado em Os Residentes (2010) € essa
vontade de ndo ter um rumo, de abracar um trajeto que se desenha de modo circular
e focado nas individualidades dos seus personagens e na forma como eles se
comportam na cena, em conjunto, o que fica ainda mais claro quando se analisa 0s
percursos da encenacdo. A complexidade das escolhas feitas pelo diretor Tiago
Mata Machado mostra-se presente, sobretudo, na maneira como o filme tende a
revelar algumas bifurcagfes em sua mise-en-scene.

Por um lado, pode-se evidenciar um rigor cénico muito grande, sedimentado
através de enquadramentos fixos que buscam a apreensdo e a contemplacdo do
olhar do espectador. Por outro lado, a encenacéo faz emergir um conjunto de planos
em que os atores tém liberdade para compor a movimentacdo no quadro, fator
corroborado muitas vezes por uma camera em movimento que acompanha essa
dindmica de atuacdo, seguindo o ritmo proposto pelos atores e, a0 mesmo tempo,
confrontando. Dessa forma, o controle da cena é rompido constantemente e 0s
atores acabam dispondo de certa liberdade para o improviso. Porém, noutras
situacdes, o ritmo da mise-en-scene se aproveita das técnicas de montagem e da
vazao a uma estética entrecortada, na qual a sucessao de planos busca provocar
uma confusdo na continuidade narrativa, além de apresentar um rigor nos niveis de
atuacdes, escolhas de enquadramento, musica, cenario, iluminacdo etc. Para
estudar algumas das formas de encenacéo articuladas nesse filme, optou-se pela

selecdo de uma sequéncia da obra, que se passa inteiramente em um quarto, onde
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o casal Matheus (Gustavo Jahn) e Ava (Melissa Dullius) discute questdes

transversais ao seu relacionamento.

3.2.1. Andlise de Sequéncia: Os Residentes

Tempo Inicial: 51min 09seg

Tempo Final: 1h 10min 35seg

Quantidade de planos: 37

Resumo da sequéncia: Ava (Melissa Dullius) e Matheus (Gustavo Jahn) discutem
intensamente a relacdo do casal dentro de um quarto.

Observacdes: A sequéncia se estende por varios minutos, alternando planos com
longa duragdo e planos mais curtos, possibilitando uma dinamizag&o do ritmo da
cena. Alguns enquadramentos e movimentagdes de camera sédo reiterados com
frequéncia. Apenas uma locacdo é utilizada, o proprio quarto. Porém, contém
inserts rapidos de imagens produzidas em outras locacoes.

Em Os Residentes (2010), a construcdo narrativa se dinamiza a partir de
capitulos, assim como a montagem se perfaz em blocos segmentados por linhas
divisérias muito ténues. No entanto, as cartelas que abrem esses capitulos séo
compostas por imagens aproximadas de tecidos e seguidas por pecas de roupa
ordenadas com cores especificas (amarelo, azul, vermelho, laranja, preto, verde,
branco) que déo a tbnica dessa subdivisao.

A sequéncia em andlise comeca apresentando os caracteres com o titulo do
capitulo (Dos Rigores da Paixao) sobreposto a imagem em movimento de um tecido
claro. Em seguida, fixa a um tripé a camera apresenta uma blusa feminina branca
presa a um varal, dando indicacdes prévias de um direcionamento da atencao do
espectador a presenca cénica/fisica/corporal da mulher. Nesta sequéncia, a mulher
em questdo é a personagem Ava, interpretada por Melissa Dullius. E por intermédio
dos seus gestos, olhares e corporalidade que boa parte dos signos ira emanar e
propor caminhos para desvendar a mise-en-scene.

Nos 35 planos que sucedem essa apresentacéo, percebe-se que a sequéncia

confronta uma dindmica de ritmo que visa em determinados momentos a
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contemplacdo do plano, dos corpos e a movimentagcdo dos personagens; e, em
outros instantes, a quebra da continuidade das acdes, a duracéo curta do plano, o
corte brusco e a visibilidade da montagem. Nesse embate de ritmos, a pulsédo da
sequéncia - que se evidencia numa unica cena, ambientada em um quarto - é
marcada por uma zona limitrofe que tangencia a montagem e a encenacao,
permitindo que ambas se encontrem o tempo todo, sem uma hierarquia definida. A
importancia dessa sequéncia no cerne narrativo do filme pode ser percebida atraves

da citacdo de Furtado (2011), que segue logo abaixo.

Os Residentes se estrutura todo em funcdo de uma seqiéncia
especifica, em que o casal que de certa forma acaba existindo bem
no centro da cédula de guerrilha do filme tem uma longa discussdo
sobre a propria relagdo e a forma como se opera controle e poder
dentro dela. A primeira parte do filme existe para antecipa-la e tudo
gue existe depois bifurca dela. A seqliéncia dura dezessete minutos
e ali, a despeito da discussao parecer menos relevante do que outros
trechos do filme, a politica de Os Residentes se afirma. E ali, no mais
essencial e vital dos grupos — o casal —, que todas as relacdes de
poder se debatem. (Ibid., s/p)

Seguindo a andlise, o primeiro plano dentro do quarto invade a intimidade dos
personagens. O rosto de Ava (Melissa Dullius) toma o enquadramento por um breve
instante, até a camera se mover em sentido panoramico e mostrar a personagem da
cabeca aos pés, deitada sobre a cama, usando uma meia-calca sensual e uma
blusa branca muito semelhante aquela presa ao varal no plano anterior. Ao lado de
Ava esta Matheus (Gustavo Jahn), deitado, com o rosto bem préximo aos pés dela.
Ele demonstra uma expressao facial de indiferenca, enquanto ela olha pra ele

algumas vezes.

Figura 24 Figura 25
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A movimentacdo da camera é repetida duas vezes no mesmo plano,
salientando 0 mesmo eixo e 0s mesmos gestos dos personagens. E essa reiteracao
de movimento possibilita reforcar essa oposicéo, que parte do posicionamento dos
personagens sobre a cama e € ressignificado também nas expressfes corporais,
nos olhares, no balancar dos pés. A montagem opera com um corte para 0 mesmo
enquadramento, que mostra o rosto de Ava e parte do seu corpo até a cintura.
Novamente, a camera se movimenta e segue em direcdo a um primeiro plano de
Matheus, antes passando pelas curvas do corpo de Ava e mostrando também a
parede descascada do quarto que os rodeia.

A mise-en-scéne vai ganhando consisténcia na medida em que a repeticdo
pode ser percebida ndo somente como um mero artificio de estilo, mas sobretudo
coOmo um jogo que a aproxima da montagem, do corte para 0 mesmo objeto
provocando significacdes. A rotina, o tédio, a dissonancia e a circularidade na vida
do casal sdo representadas por esse equilibrio entre as duas instancias
(montagem/encenacéo) e se manifestam através da corporalidade, dos gestos dos
atores, dos olhares que ndo se cruzam, do cenario minimalista e da dinamizacdo do
espaco em funcao da duracgéo dos planos.

Conjuga-se com esses elementos um ritmo brando das acgbes dos
personagens. A camera se fixa num enquadramento em primeiro plano de Matheus
por alguns instantes e depois € movida lentamente para capturar as acdes desse
personagem. Ele beija a genitalia dela e se enfia embaixo da blusa de Ava,
enguanto ela o afaga carinhosamente. O plano se encerra permitindo a possibilidade

de representacéo dos dois como mée e filho.

Figura 26 Figura 27
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Até entdo, podiam-se ouvir sons ambiente pouco identificaveis. O siléncio
toma conta do quarto nessa primeira parte da cena, concedendo uma possibilidade
de atencdo ainda maior para os gestos e olhares empregados pelos dois, assim
como para a movimentacdo da camera e, de modo mais abrangente, a convivéncia
dos elementos da encenagéo. Pouco antes do corte, surge uma trilha sonora na qual
€ tocada uma musica manipulada por um sintetizador, buscando emular um tom e
uma ambiéncia de fantasia.

A musica continua e o plano seguinte comeca com a imagem de um lencol
branco estendido, tendo ao fundo uma parede branca. Gradualmente, um
movimento Otico de afastamento possibilitado pelo zoom da lente permite que seja
percebida a presenca de uma pessoa em pé€, por tras do lencol, segurando-o. Essa
pessoa forja movimentos com o0s bracos e, aos poucos, quando suas pernas
aparecem, pode-se perceber que € uma mulher. Pela presenca corpérea ja
delineada em sequéncias anteriores e pela participacao e interrelacdo na sequéncia
em questdo, pode-se denotar que essa personagem que manipula o lencol é Ava.

Este plano traz consigo as primeiras falas da cena, capitaneadas por uma
narracéo em off repleta de significacdes, que daré a tdnica discursiva para o resto da
cena. “Encontros inesperados. Obstaculos dignos de nota. Grandiosas traigbes.
Perigosos encantamentos. Nada faltou na nossa busca.”, diz o personagem Matheus
em um trecho importante dessa narracao. As falas permitem um dialogo estreito com
o relacionamento do casal, principalmente enquanto um modo de reflexividade, no
sentido de poder repensar e avaliar momentos de uma relacao.

A estrutura dessas frases, proferidas por Matheus como se fossem versos de
um poema lido, traduzem a propria estrutura do filme e suas estratégias de
encenacdo. Em Os Residentes (2010), a forma como se configuram os dialogos, os
gestos e a movimentacdo dos atores, em grande parte do filme, deixa em aberto
essa possibilidade de definicdo acerca de uma espontaneidade ou de um controle,
da cena planejada e ensaiada ou do improviso das atuacbes ou dos
enquadramentos.

Dando prosseguimento a analise da sequéncia, ressalta-se a forma como séo
justapostas imagens fotograficas dos dois personagens apO0s a narracao

supracitada. A sucessédo delas evidencia Ava e Matheus em lugares distintos e
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tempos historicos ndo definidos, sem eles estarem juntos. Depois dessa montagem
de imagens estéticas, que dura poucos segundos, a cena volta ao quarto e mostra
Ava deitada na cama, s6 que posicionada do lado contrario. Agora a roupa dela
também é diferente, casaco lilas e calca rosa. O plano tem uma duragdo muito curta
e ndo ha como definir se a intencdo é demarcar um avanco temporal ou somente

confundir o espectador quebrando a Idgica de continuidade.

Figura 28 Figura 29

O plano seguinte traz os dois personagens no mesmo enquadramento. Ava
estd ao fundo, desfocada, e Matheus esta a sua frente, em foco e de costas para
ela. Mesmo assim, eles comegam o dialogo. “A gente ndo tem mais nada pra falar”,
diz Matheus. Ao que responde Ava, chorosa e falando bem baixo: “Nao. Nao”. A
partir de entdo, o dialogo vai reforcar uma discussdo do relacionamento dos dois.
Entretanto, o modo como ele é tecido possibilita pensar numa indefinicdo quanto a
sua estrutura de encenacdo. Nesse sentido, é dificil perceber a intervencdo de um
roteiro ou até mesmo de ensaios prévios, assim como também néo é simples definir
se esse dialogo é todo improvisado ou se ele sé disfarca o controle do texto. Além
disso, ndo ha como definir se 0s movimentos de camera acompanham a
movimentacdo dos atores no quadro ou se é exatamente o contrario. Mas, o que &
possivel definir, ou melhor, argumentar, € que o dialogo que provoca uma diScussao
do relacionamento do casal tem uma estrutura completamente aberta, que contribui
muito para a mise-en-scene da sequéncia, como um todo, concedendo vigor
consideravel para cada plano, escolha de enquadramento, angulacdo e

movimentacdo de camera. Sobretudo, ele compde uma tdnica em funcdo do
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inesperado, na medida em que n&o se sabe 0 que vai acontecer no plano seguinte,
na fala seguinte, na reacdo de cada personagem.

O jogo de campo-contracampo montado entre o plano de Ava deitada na
cama e o enquadramento de Matheus de costas para ela desfocada ao fundo, irdo
dinamizar a cena. A discussdo vai ganhando corpo e a encenagdo vai se
consolidando a partir de escolhas que possibilitam uma frontalidade em relacdo aos
atores, de modo que o0s gestos e atos promovidos por eles ficam ainda mais
evidentes para o publico. A alternancia entre esses dois planos dura cerca de quatro
minutos, ritmados pela énfase no dialogo, cuja transcricdo de um dos trechos se faz

importante por reforcar a encenagao.

Matheus:
Esse é o problema contigo.

Ava.
Qual?

Matheus:
Tu ndo consegue falar sobre as coisas. Tu tem medo.

Ava:
Nada...

Matheus:
E claro que vocé consegue falar sobre muitas coisas. Ndo é isso.
Mas sobre o que interessa, tu prefere ndo falar. Por que tu ta assim
agora? T6 tentando falar contigo, chamar tua atencdo. Tu nao
responde.

Ava:
Tu ta de costas pra mim. S6 vejo tuas costas. Teu pescoc¢o. Sobre o
qué que tu quer falar? Tem alguma coisa pra me contar?

Matheus:
Tu sabe, eu ja te contei.

Ava:
Nao gostei muito dessa historia.

Matheus:

Sim. Tu ndo gostou muito dessa histéria, mas a0 mesmo tempo tu
ndo quer falar sobre ela. E isso que eu falo. Sabe, uma coisa
aconteceu. Eu n&o to...eu ndo sei, sabe...se uma coisa surge na
minha frente, uma situacdo, eu ndo tenho nada que me diga se é
certo ou errado. Eu ndo tenho nenhum modelo. A minha ética sou eu
que faco.
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Considerando o tom coloquial das falas, a transcricdo acima demonstra um
didlogo possivelmente construido, em grande parte, pela improvisacdo. Matheus
puxa a conversa, conduz, questiona, deixa momentos propicios para a reacao de
Ava. Ela se manifesta através de falas mais curtas, porém com grande efeito sobre
Matheus. Ava argumenta que ele esta de costas para ela e o dialogo fica ainda mais
truncado, sem se preocupar com as informacdes que o espectador tem ou ndo a
respeito da discussao.

As falas demonstram a existéncia de uma cisdo no casal e mostram um
consenso acerca de algo que aconteceu, no qual os dois ndo estdo de acordo.
Porém, esse acontecimento ndo é revelado em nenhum momento, o que torna ainda
mais disforme a discussdo. O esvaziamento do didlogo possibilita o foco da atencéo
do espectador no plano, na sua duragédo, no corte, na interrelacdo com o plano
seguinte, ratificando uma consonancia entre montagem e encenacédo, ao que
corrobora o trecho do texto de Amaral (2011), discorrendo sobre 0 modo como é
conduzida a perda de hierarquia e o distanciamento do casal em relacdo ao grupo

nesta sequéncia do filme.

Nesse ponto, o casal vivido por Gustavo Jahn e Melissa Dullius
remete a uma encenacdo que leva em conta algumas dessas
representacdes fendidas por uma realidade e por um discurso. Ela,
durante uma discussao, pergunta se ele a vé como uma encenagao.
E uma conversa sobre os rumos do grupo e os motivos de estar ali
caminha para uma catarse dada por uma discussdo do préprio
relacionamento dos dois, com garantias de amor, sacrificios em
nome de um sentimento mutuo. Se eles se mostram células bem
representadas dentro do coletivo, essa briga quebra com o propésito
comum para se apresentar como uma singularidade de cada um dos
dois e os retirar, a0 menos naquele instante, de um lugar onde as
relacbes se estabelecem a partir da igualdade, perda da hierarquia,
motivacdes que nédo as do grupo. (lbid., s/p).

Os elementos cénicos presentes nesse trecho da sequéncia corroboram para
que seja fundamentada a nocédo de um dialogo aberto. As pausas, as respiracdes
ofegantes dos personagens, as tragadas no cigarro dadas por Matheus e o choro de
Ava funcionam como um mecanismo catalisador de tempo e de ritmo para cada

pergunta ou resposta. Porém, ao mesmo tempo em que se pode perceber uma
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liberdade aparente na construcéo e no desenrolar do didlogo, percebe-se também a
presenca de um cendrio opressor, composto por um quarto fechado rodeado por
paredes descascadas. E o0s enquadramentos fechados nos corpos dos
personagens, evidenciando sobretudo seus rostos e suas expressfes faciais,
favorecem essa impresséao de espaco reduzido e sem arestas.

A quebra desse jogo, que simula um campo e contracampo com o0s dois
planos mencionados, acontece quando € mostrado um enquadramento fechado do
rosto de Ava, revelando um choro ainda mais intenso. Mas o ritmo e a tbnica do
dialogo logo continuam. Dessa forma, a planificacéo retorna a estrutura anterior e vai
evidenciando momentos de grande tensdo até o fim da sequéncia, quando a
discusséo termina em aberto. O plano da genitalia de Ava, no qual Matheus corta os
pélos pubianos dela demonstra traz consigo uma série de possibilidades de
significacdo, deixando o processo de encenacdo da sequéncia proxima a ideia de

indeterminacao e ruptura que permeiam o filme inteiro.

Figura 30
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3.3. Percursos da Encenagdo em Os Monstros

O debate em torno da questao da autoria no cinema ja ganha corpo ha vérias
décadas, sendo muito recorrentes as publicacdes relacionadas ao tema desde as
incursdes feitas pelo corpo editorial dos Cahiers du Cinéma, nos anos 1950 e 1960.
Um namero consideravel de livros, teses, ensaios e artigos séo lancados ano apos
ano, discutindo vertentes desse assunto mundo afora. Nesse contexto, vale salientar
que, por muito tempo, uma bandeira foi erguida defendendo uma no¢ao de um autor
de cinema singular, que se impunha para consolidar sua obra e seus pontos de vista
em qualquer condicdo, mesmo diante do controle do sistema hollywoodiano.

As teorias em torno da autoria foram se abrindo para outras perspectivas,
mas ainda hoje a figura do diretor é elevada quase sempre a um grau de
representacdo maxima nesse processo. Noutra vertente, pensado acerca das artes
de maneira abrangente e entendendo suas potencialidades discursivas, Foucault
(2001) problematizava, ja nos 1960, a impossibilidade de tratar o autor por um nome
préprio comum. O filésofo francés passou a definir a questdo da autoria como um
agenciamento discursivo, no qual a funcdo-autor pode ser, na verdade, composta
por um conjunto de pessoas que partilham de uma mesma condi¢édo de textualidade.

Tais pressupostos abrem caminho para que se possa compreender com
maior clareza a estrutura de producéo desvelada pelo coletivo Alumbramento, com
origem em Fortaleza, no Ceara, mas que conta também com realizadores nascidos
em outras localidades. De acordo com lkeda (2011), a formacdo desse movimento
cinematografico que gira em torno da produtora esta relacionada com o surgimento
do Alpendre, uma casa de arte, pesquisa e producéo que possibilita a integracao de
varias formas de representacdo artistica, e a criacdo da Escola Audiovisual de
Fortaleza, na década passada. A partir de entdo, nomes como Alexandre Veras, Ivo
Lopes Araujo, Glaucia Soares, Caroline Louise, Lia Damasceno, Guto Parente,
Themis Memodria, Victor Furtado, Luiz Pretti, Ythallo Rodrigues, Ricardo Pretti, Thais
de Campos, Pedro Didgenes, Fred Benevides, entre outros, passaram a se reunir
constantemente para confeccionar filmes de curta e longa-metragem, valorizando

uma liberdade formal e uma pesquisa de linguagem intensificadas.
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S&ao cerca de quinze realizadores que trabalham como um grupo:
frequentemente um realizador trabalha no filme de outro realizador,
ocupando uma func¢édo técnica [...] Esse fato comprova que, acima de
tudo, esses realizadores sdo na verdade amigos, que ndo s6 fazem
cinema juntos, mas vivem, respiram, divertem-se juntos, que
possuem afinidades intimas que vdo além do campo profissional,
mas que se estendem ao modo de viver. (IKEDA, p.142, In: IKEDA &
LIMA, 2011)

Como reforca o tedrico, o pressuposto da coletividade emerge como uma das
principais caracteristicas da Alumbramento Filmes. A tdnica dessa producéo vai
sendo tecida com uma colaboracdo muito grande de cada membro, permitindo uma
rotatividade e um acumulo de funcdes, assim como também uma assinatura coletiva
da direcdo em varios filmes. Desse modo, a no¢cdo de uma autoria mediada pela
partilha discursiva de um conjunto de autores, como indicada pelo pensamento de
Foucault (2001) pode ser constatada com maior limpidez na obra da produtora, na
medida em que os filmes, independente da duracdo ou do nome dos realizadores,
apresentam varios tracos freqiientes como uma busca tematica intrincada entre os
valores da amizade, da afetividade, da afinidade, do fazer artistico, entre outras
guestdes que possibilitam o fortalecimento de uma unidade discursiva e uma autoria
multipla e partilhada na producéao da Alumbramento.

Em 2010, o sucesso obtido pelo longa Estada para Ythaca (2010) na Mostra
de Cinema de Tiradentes foi dos fatores fundamentais para a ampliagdo da
visibilidade da produtora no cenario brasileiro contemporéaneo. O filme (2010) evoca
uma narrativa labirintica, referenciada pela itaca da Odisséia, de Homero, e pelo
poema de Konstantinos Kavéfis, no qual itaca é apresentada como um caminho e ao
mesmo tempo um processo, sem pressa para chegar ao destino final. A obra dirigida
e protagonizada pelos irméos Luiz e Ricardo Pretti e pelos primos Guto Parente e
Pedro Didgenes segue principios semelhantes.

A historia apresenta quatro amigos (interpretados pelos préprios diretores) em
um bar. Eles bebem, cantam e discutem. Um clima de melancolia parece tomar
conta deles e os dialogos sdo desconexos, inacabados, casuais. Descobre-se que
eles acabaram de perder um amigo (Julio, interpretado por Ythallo Rodrigues, cujo
nome serviu de base para a alteracdo na grafia do titulo do filme). A partir de entéo,

resolvem partir na busca metaférica pelo falecido. Estrada para Ythaca (2010) se
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torna um road movie, mas com uma estrutura aberta. A estrada em questao € um
processo em curso, sem inicio, meio ou fim. Na busca por esse amigo morto, 0s
quatro protagonistas/diretores acabam fazendo uma viagem de autoconhecimento,
experimentando a afetividade e os lacos de amizade.

Se Estrada para Ythaca (2010) pode ser considerado um filme de narrativa
tortuosa, cujos espacos de busca séo calcados numa indeterminagéo temporal, sem
um comeco ou final, Os Monstros (2011) se lanca noutra direcdo, de maneira mais
rarefeita e, a0 mesmo tempo, mais concisa no ambito narrativo. No entanto, ha
indicios que colocam esses dois filmes numa rota muito proxima, como salienta
Andrade: “sao dois filmes que partem de um luto e que narram o0 Seu trajeto de
superacdo, a ser purgado ao longo da projecdo; em ambos, o que parece
predominar é o discurso da amizade.” (ibidem, 2011, p.1):

Partindo dessa ideia de interrelagéo entre o luto e a amizade, bem como a
criacao artistica enquanto abordagem tematica, Os Monstros também é dirigido e
protagonizado pelos Irméos Pretti e pelos Primos Parente. O filme comeca com
plano bem aberto, que mostra um musico tocando um instrumento de sopro em um
terraco, de maneira desafinada. A profundidade de campo explora nuances da
cidade a noite, em compasso com a acao do musico, e evidencia o convivio do breu
noturno com o0s pequenos pontos de luz dos prédios e casas, situados no horizonte
da imagem. Esse primeiro plano dura aproximadamente quatro minutos e apresenta
uma dimensao das escolhas de encenacéo que irdo compor todo o filme.

O sentimento de luto ao qual Andrade (2011) se refere em Os Monstros
(2011) permeia o filme inteiro e se materializa de vez numa imagem sobreposta
(quase fantasmagorica), no momento em que Jodo, o musico interpretado por Luiz
Pretti, imagina sua amada num banco de praca cantando Cry Me a River, uma
citacdo direta a The Girls Can'’t Help It (1956), musical de Frank Tashlin feito na
Hollywood classica. Vale ressaltar que a era de ouro do cinema americano €
referenciada mais vezes durante o filme, e se faz presente até mesmo na sinopse
oficial, que diz que “nenhum homem é um fracasso quando se tem amigos”. E isto
remete diretamente a uma famosa fala pronunciada no filme de Frank Capra, A
Felicidade Nao se Compra (1946). No entanto, se o classicismo de Hollywood
provoca um encantamento, na medida em que Os Monstros (2011) prima pelo plano

narrativo da objetividade e da conciséo, ele também emana um afastamento nos



76

modos de representacdo, uma espécie de negacdo da beleza plastica do cinema
americano.

A narrativa do filme se situa ao redor de quatro amigos, Joao (Luiz Pretti),
Pedro (Guto Parente), Joaquim (Pedro Diégenes) e Eugénio (Ricardo Pretti). Logo
apés a sessdo musical solitaria e desafinada de Jodo no terrago, a esposa faz a
mala dele e o expulsa de casa. Entéo, ele caminha sem rumo pelas ruas da cidade,
fala com o irmé&o através de um telefone publico e tenta entrar em contato com os
amigos Joaquim e Pedro. Estes, por sua vez, sao técnicos de som e nesse momento
trabalham num filme que né&o traz satisfacdo pessoal para ambos.

Ao chegar em casa, Pedro e Joaquim encontram Jo&o bébado e desmaiado
em frente a sua porta. Eles ajudam o amigo a se recuperar, depois abandonam o
emprego e se juntam para ver uma apresentacdo musical de Jodo, num bar.
Entretanto, a apresentacao frustra o publico, pois Jodo continua demonstrando um
viés artistico desafinado, o que lembra muito a prépria busca estética do filme, os
rabiscos do processo, a granulacdo da imagem digital, os ruidos sonoros, o
esvaziamento do plano, fatores cinematograficos que nédo tem agradado ao grande
publico do cinema nas ultimas décadas. A ideia de uma criacao artistica livre vem a
tona, sobretudo, na sequéncia seguinte, quando os trés amigos estdo na beira da
praia conversando sobre o tema e defendendo a liberdade promovida pelo
amadorismo, o risco, a paixao pela arte, a possibilidade de vencer a comodidade
partindo da experimentacao.

Em seguida, o trio segue para uma festa. A sequéncia vai emanando
afetividade, ao passo que os planos vao se concentrando nos rapazes e na danca
deles com seus pares. A esposa de Jodo volta a cena, afasta a moca que dancava
com ele, e os dois se reconciliam. Porém, na proxima sequéncia, Jodo aparece
jogado ao léu na porta da casa de Joaquim e Pedro, confrontando as nocbes de
sonho e realidade do reencontro com a sua amada na festa.

A parte final do filme se passa no dia seguinte. Jodo, Pedro e Joaquim
caminham pela praia para recepcionar a chegada de Eugénio, que se aproxima
tocando guitarra em uma jangada. Depois de conversarem num bar, beberem
cerveja e celebrarem a amizade e a liberdade, os quatro amigos fazem uma jam
session em casa, mostrada em um plano-sequéncia que dura aproximadamente 15

minutos. A cena busca evidenciar a sintonia do grupo, os enlaces da amizade, a
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satisfacdo, a sensacao de completude que acontece quando 0s quatro estao juntos,
entrando em conjuncdo discursiva com o proprio modo de producdo artistica

promovido pelo quarteto e pela Alumbramento Filmes.

3.3.1. Analise de Sequéncia: Os Monstros

Tempo Inicial: 1h 05min 48seg

Tempo Final: 1h 19min 28seg

Quantidade de planos: 2

Resumo da sequéncia: Jodo e Eugénio promovem uma jam session no quarto, o
primeiro tocando flauta e o segundo, uma guitarra, enquanto Pedro e Joaquim
capturam o som através de seus microfones.

Observagdes: A sequéncia tem uma duracdo longa e € composta por apenas
dois planos. Desse modo, a mise-en-scene vai se configurando a partir da
movimentacdo da camera, construindo uma selecdo de enquadramentos sem
cortes.

Figura 31 Figura 32

A sequéncia em analise sucede a da chegada do personagem Eugénio
(Ricardo Pretti) e o respectivo encontro dele com os amigos Joao (Luiz Pretti), Pedro
(Guto Parente) e Joaquim (Pedro Didgenes). Nesse momento, pouca informacao
existe acerca desse personagem, mas o fato de estar tocando uma guitarra logo em

sua primeira apari¢cdo no filme e o didlogo da cena anterior - no qual o fazer artistico
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e a necessidade de experimentacdo musical conjunta - indicam que ele dispde de
habilidades musicais, assim como seu irm&ao Joao.

O primeiro plano dessa sequéncia comeca mostrando o0 personagem
Eugénio dedilhando sua guitarra. Como se pode observar na Figura 31, que
reproduz um fotograma desse momento, o enquadramento é fechado e ha pouca
iluminacdo sobre a cena. A instabilidade de movimentagdo da camera proporciona
indicios de que a mesma estd sendo manuseada de um steadycam. E depois de
mostrar Eugénio, a camera vai passeando pela locacdo apresentando o0s outros
personagens, enquanto a conjuncao musical do grupo vai se afinando, ganhando
ritmo e tons compassados. Na figura 32, o enquadramento apresenta a mesma
dimensdo, mas a diferenca de angulacdo e a movimentacdo da camera revelam
Jodo e Pedro, com uma parede branca ao fundo. Pedro é evidenciado através de
uma encenacao frontal, ao passo que Joao é filmado de perfil, nesse instante.

A camera continua passeando pela locagdo. O plano ainda € o mesmo. Aos
poucos, a profundidade de campo e o afastamento da camera mostram 0S outros
personagens, conforme pode ser observado nas figuras 33 e 34. Confirma-se a
inexisténcia de luzes artificiais. Percebe-se que a Unica fonte de luz vem da janela
do quarto e é rebatida na parede branca, proporcionando uma estranha sensacao de
subexposicao na imagem. Os enquadramentos ressaltam Eugénio, Pedro e Joaquim
sentados, com o corpo inclinado, desempenhando suas ac¢des. Jodo, personagem
gue desemboca a premissa narrativa do filme quando é posto para fora de casa, é
posicionado de maneira real¢gada, chegando ao centro do quadro, em pé€, obtendo a
atencdo. E como se, nesse momento, o luto que emanava sobre o personagem
tivesse ido embora, dando lugar a satisfacdo pessoal de Jodo, ligada
intrinsecamente a criacdo livre, a producdo artistica em grupo, € a0 mesmo tempo

ao fortalecimento da amizade.
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Figura 33 Figura 34

O plano segue mostrando variagbes de enquadramentos compostos pela
presenca do quarteto. A mise-en-scene busca fugir da ideia de um rigor classico,
simétrico, plastico. O bailar da camera parece aproveitar o improviso da jam session
e cria um paralelo na sua movimentacao, usufruindo do fator inesperado que pode
emergir a cada instante. Por conseguinte, a montagem acaba se materializado na
propria selecdo dos enquadramentos, sem recorrer ao corte, aproximando-se
vertiginosamente da encenacado, das escolhas feitas no plano, das consequéncias
do seguimento da cena e o recorte do ponto de vista a partir do quadro.

Na figura 35, observa-se o quarteto por um angulo inclinado, de baixo para
cima. Um detalhe pode ser delineado através do quadro: todos estdo descalgos e
sem camisa. A partir dessa imagem, pode-se constatar com maior clareza ainda
esse discurso de liberdade de criag¢éo, corroborado durante todo o filme, mas que sé

toma forma na medida em que os quatro amigos estdo juntos.

Figura 35 Figura 36
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Os acordes tocados pelos musicos criam um grau de estranheza e de busca
pela experimentacdo. O som esgani¢cado, atonal, que se forma dessa construcao
musical é concomitantemente disforme e cheio de sintonia. Se numa sequéncia
anterior, os técnicos de som Joaquim e Pedro se mostram insatisfeitos com um
trabalho que exerciam num filme profissional, a apresentagcédo caseira promovida
pelos dois irméos encanta os amigos. A profundidade de campo do plano vai sendo
reduzida pela aproximacdo da camera em relacdo aos personagens, como Sse
percebe na figura 36. A sutileza dos movimentos de camera e a atencao desferida
por cada um dos membros para a realizacdo da sessdo musical ganham destaque

paulatinamente, num crescendo, em semelhanca com a propria constru¢ao do ritmo

da musica.

Figura 37 Figura 38

O Unico corte existente na cena € brusco e chega a causar determinado
impacto. O prolongamento do primeiro plano e a sintonia das acdes dos
personagens, ao compasso da musica, criam uma comodidade no olhar sobre a
cena. A mise-en-scene, até esse instante, vinha se conectando com a montagem e
propiciando uma nocgdo de equilibrio acerca do plano. Se a sequéncia fosse
finalizada em um dnico plano — diante do que se apresenta ho momento inicial — o
filme fecharia a ideia de sintonia e conjuncdo artistica da agdo entre amigos de
maneira linear, crescente.

Contudo, o plano seguinte possibilita uma quebra dessa continuidade classica

de acdes. Por alguns segundos, a encenacéo se lanca para outro caminho, como se
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percebe na figura 37, em que o0s irméos, ja exaustos, voltam a tona se desafiando
para configurar um novo acordo, um sopro e uma nota diferente, buscando o
experimento. O quadro comeca com os dois em paralelo, um frente ao outro, e
depois vai abrindo para mostrar mais uma vez o0 quarteto, finalizando a
apresentacao.

A sequéncia e, por sua vez, o filme, se encerram revelando uma encenagéo
gue se constroi através de ciclos e de reiteracdo do discurso da liberdade criativa do
fazer artistico, assim como também reforca a todo 0 momento a ideia de amizade e
de lago afetivo que se reconstitui a partir do encontro entre os amigos. Nesse
sentido, a objetividade e a concisdo dos blocos narrativos, apresentados pelo
intermédio de sequéncias longas e repletas de enquadramentos, auxiliam a
formacdo de uma mise-en-scene que se sustenta pela forca do plano e pelo espaco
que ele concede as atuacgdes, ao ritmo da movimentacdo de camera, a atencdo ao
som e aos ruidos sonoros.

Ao final dos 81 minutos de projecéo, pode-se afirmar que Os Monstros (2011)
€ um filme que fortalece uma encenacéo que incorpora o imprevisto, o improviso, o
inesperado. Mas é também um filme que compde uma estratégia discursiva que se
move em ciclos bem equilibrados e planejados, de modo que se percebe em sua
estrutura uma clareza narrativa e um dominio dos modos de encenar. E isto coloca
em foco os aspectos relacionados a satisfacdo do encontro dos amigos e o prazer
de uma criacdo artistica que experimenta o risco, o tempo inteiro, compondo-se a
partir de sequéncias longas que se bastam narrativamente. Dessa forma, essas
sequéncias acabam por preterir uma plastica do classicismo e do cinema feito numa
estrutura industrial e comercial, mas que dispde de um rigor quanto ao modo de
abordagem das nuances de cada personagem, da duracdo de cada plano e da
conjuncao dos elementos da encenacédo em fungdo de um discurso acerca da arte

livre e experimental.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

As discussdes apresentadas nos capitulos anteriores trouxeram a questao da
encenacdo/mise-en-scene cinematografica como foco central deste estudo,
compreendendo as dificuldades de sintetizacdo dessa terminologia tdo complexa e
rarefeita e evidenciando algumas de suas imprecisbes conceituais constituidas ao
longo da histéria do cinema. Contudo, as investigacdes realizadas nos campos da
teoria e da critica, nos ultimos anos, abriram caminho para que o tema voltasse a
tona de maneira revigorada, ganhando novos contornos. Sobretudo, o tema aparece
em primeiro plano quando tem sido examinado em funcdo de um conjunto de filmes
de cunho autoral, que cada vez mais tem obtido espaco em festivais e mostras de
cinema ao redor do mundo. Tais filmes dialogam de maneira estreita,
principalmente, pela semelhanca em relacdo a predilecdo por estruturas narrativas
calcadas em tempos e espacos muitas vezes dilatados, composta por planos longos
e esvaziados, utilizacdo do som ambiente na maioria das cenas, o0 minimalismo na
composicdo de cenarios, figurinos e fotografia, articulacdo da dindmica dos corpos,
além de um olhar voltado para a afetividade que emana dos personagens.

Com o intuito de averiguar algumas das formas de encenacéo descortinadas
no cinema brasileiro contemporaneo, foram selecionados trés filmes realizados nos
altimos anos, cujos métodos de producdo, estruturacdo narrativa, utilizacdo de
dispositivos digitais de captura e pés-producdo de sons e imagens, além de um
minimalismo revelado em varios ambitos, dialogam de modo premente, ainda que
apresentem algumas diferencas evidentes entre si. Nesse sentido, os modos de
encenacédo foram discutidos a partir de aspectos distintos em fungéo de cada filme,
buscando compreender como a mise-en-scéne acaba sendo evidenciada de
maneira pormenorizada em cada uma das obras, ao mesmo tempo em que foi
buscada a articulacdo de alguns dos elementos de encenacdo presentes nos trés
filmes.

Dessa forma, pode-se compreender que em Pacific (2009), documentério
dirigido por Marcelo Pedroso, a mise-en-scéne pode ser enxergada mediante dois

prismas. O primeiro deles diz respeito a auto-encenacao promovida pelos viajantes
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do cruzeiro, que realizam performances particulares diante de suas proprias
cameras digitais, sem haver o intuito de transforma-las em um contetdo filmico.
Noutra perspectiva, estd a mise-en-scéne que se configura através das escolhas
feitas pelo cineasta, a ponto dessas imagens e sons ganharem novos significados e
construcdes discursivas, quando os microfiimes realizados durante a viagem sao
transformados numa narrativa documental encadeada e de longa duracdo. Nessa
narrativa que se constroi a partir do olhar do cineasta/montador, a preocupacao
central deixa de ser exatamente o registro do viajante do cruzeiro e passa a se
concentrar na discussdao em torno da consolidagdo de uma nova classe média
brasileira, seus habitos e 0 modo como o0s personagens selecionados se comportam
diante de uma fruicdo praticamente imposta durante a luxuosa viagem no cruzeiro.

Ja em Os Residentes (2010), filme do diretor Tiago Mata Machado, a questao
estética parece ganhar um destaque maior quando se busca compreender a
convivéncia das formas de encenacdo articuladas. Na andlise do filme, pode-se
perceber que a mise-en-scene € corporificada a partir de algumas escolhas que
permitem o dialogo estreito com uma série de referéncias cinematograficas dos anos
1960 e 1970, algumas delas muito presentes nos filmes marginais de Rogério
Sganzerla, Julio Bressane e Ozualdo Candeias ou nos filmes de Jean-Luc Godard
realizados nessa época. A obra passa a constituir uma encenacdo baseada em
metaforas, jogos narrativos e formas estéticas que ultrapassam a representacao
figurativa e permitem uma discussdo acerca da existéncia de um controle da cena
ou da busca pelo improviso, seja nos dialogos dos atores, nos movimentos de
camera, na crueza do som ou das imagens.

Por sua vez, no longa-metragem Os Monstros (2011), concebido pelos irméos
Pretti e pelos primos Parente, as formas de encenacao possibilitam uma discusséo
em torno da questdo da liberdade de representacdo e criacao artistica, assim como
a busca por formas de expressao que dispensam a sedimentacédo de no¢cdes como
amadorismo e profissionalismo. Os personagens que protagonizam o filme sé&o
interpretados pelos préprios diretores, frustrados com o seu cotidiano, com as
atividades que exercem. Nesse ambito, as formas de encenacédo trazidas para o
filme permitem que seja compreendida uma necessidade de mudanca na vida
desses personagens, partindo de uma encenacéo que deixa ressaltar a ideia de luto

através do esvaziamento dos planos, dos siléncios mérbidos a maior parte do
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tempo, da penumbra apresentada pela fotografia e da tessitura granulada das
imagens. Portanto, os modos de encenacdo que sdo articulados em Os Monstros
(2011) acabam por configurar um encontro dos desejos incompreendidos desses
personagens, ressaltados pela musica atonal que eles produzem, pelo modo circular
como narrativa se engendra, assim como também é percebido através do gozo que
toma conta dos personagens somente no momento em que 0s quatro amigos estao
juntos.

Diante desses pressupostos, vale salientar que esses trés filmes apresentam
muitos pontos em comum no que tange a discussdo em torno da mise-en-scéne. A
primeira delas e também a mais complexa a ser discutida € a relacdo entre
encenacdo e montagem. Através da andlise de sequéncias especificas desses
filmes, pbde-se perceber a existéncia de um dialogo muito proximo entre essas duas
esferas, muitas vezes localizadas em polos opostos na tradicdo dos estudos sobre
cinema. No entanto, essa relacdo é compreendida de maneira particular em cada
um dos filmes, nos quais sdo concedidos métodos de articulacdo proprios e
fundamentados em escolhas realizadas durante as filmagens ou na pés-producéo.
Ressalta-se a dificuldade em se chegar a uma conclusdo firme acerca desse
aspecto, mas a existéncia de uma aproximacéo consistente pode ser confirmada por
intermédio de uma mise-en-sceéne e de uma montagem que ndo definem muito bem
suas fronteiras, como acontece em Pacific (2009); ou de uma relagédo entre ambas
que realiza metaforas e jogos politicos sem hierarquias como em Os Residentes
(2010); ou ainda, através de uma relacdo encenacao/montagem que se expressa e
opera suas escolhas através do direcionamento do olhar no préprio plano,
priorizando ao mesmo tempo a movimentacdo da camera e a concessao de
liberdade para os personagens como acaba sendo revelado em Os Monstros (2011).

Outros fatores também se apresentaram ao longo da pesquisa como
importantes para essa discussdo em torno da encenagdo no cinema brasileiro
contemporaneo, a partir de uma andlise especifica desse conjunto de filmes. A
questdo da configuracdo da obra como um processo em aberto € uma questédo
recorrente nesses trés filmes. Com base nas analises realizadas, pode-se perceber
uma predilecdo pela circularidade no prisma narrativo, cujos rumos se mostram
indefinidos e refletem diretamente nos modos de encenagdo. Os planos e

movimentacOes de camera, os estilos de interpretacdo dos atores (Os Residentes,



85

2010; Os Monstros, 2011) ou as performances dos viajantes diante da camera
(Pacific, 2010), assim como também o modo como séo configuradas as camadas
sonoras e 0s espacgos cénicos em funcdo da duracdo das acbes, promovem uma
relacdo sem hierarquias temporais e espaciais nessas obras, em que 0 processo
parece ser uma busca mais urgente que o proprio resultado.

Nesse contexto, outro elemento importante a ser considerado é a
sedimentacdo de uma discussdo sobre o improviso e sobre o controle da cena. A
tradicdo constituida em torno dos estudos da mise-en-scene indica que encenar €
essencialmente organizar a cena, articulando seus elementos em fungcdo da
presenca do tempo e dos espagos, estrutura ainda proeminente na maior parte dos
filmes realizados hoje em dia. Contudo, as obras analisadas trazem aspectos que
confrontam a existéncia de um controle da cena, na medida em que 0s movimentos
de camera, a dindmica dos corpos e o conteudo circular presente nas falas dos
personagens convergem para que o inesperado emerja em cada plano, dando vida a
um modo de encenacdo que abarca essas duas instancias sem uma hierarquia
definida.

Por fim, apesar das analises realizadas e da tentativa de desvelamento de
algumas formas de encenacdo presentes no cinema brasileiro contemporaneo,
acabou sendo muito dificil fechar uma conclusdo acerca da problematica
apresentada, até porque os préprios filmes apresentam estruturas muito circulares,
priorizando uma busca pela processualidade em suas constru¢cdes narrativas e
estilisticas. Também né&o é o intuito dessa pesquisa reduzir ou condensar as formas
de encenacgdo articuladas nesses filmes em funcdo de uma categorizacéo
especifica, estanque.

Desse modo, as lacunas que se evidenciam a partir deste estudo deixam
espaco para que sejam investigadas outras estratégias de encenacédo, possibilitando
o direcionamento do olhar em funcdo de outras sequéncias e, até mesmo, outros
filmes que compdem o panorama cinematografico brasileiro que se inscreve neste
comeco de século. Portanto, este estudo permite compreender a existéncia de um
conjunto amplo de formas de encenagdo existentes no cinema brasileiro
contemporaneo, evidenciados com a mediacdo de elementos especificos como a
fotografia, o som, a movimentacdo da camera e dos atores, as interpretacfes e 0s

dialogos, os figurinos e cenérios, bem como a conjuncdo desses elementos numa
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gradacdo maior ou menor, a depender do filme ou da sequéncia analisada. Porém,
sobretudo, a forma como esses elementos sdo conjugados e compdem parte das
relacbes de encenacédo existentes nesses filmes permitem pensar, sobretudo, que o
conceito ainda apresenta caminhos bifurcados, incertos e longe de uma cristalizacéao

de suas definigdes.



87

5. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDRADE, Fabio. Os monstros. In: Revista Cinética: Cinema e Critica. Disponivel

em: http://www.revistacinetica.com.br/osmonstros.htm. Acesso: 20/mar/2012.

AMARAL, Leonardo. Mulher a Tarde, Os Residentes e O Céu Sobre os Ombros:
des-ordem de representagdo como crise da identidade. Disponivel em:
http://www.filmespolvo.com.br/site/artigos/cinetoscopio/1228. Acesso: 30/abr/2012.

AUMONT, Jacques. A anédlise do filme. Lisboa, Portugal: Texto & Grafia, 2009.

. O cinema e a encenacdo. Lisboa, Portugal: Texto & Grafia,

2006.

. O olho interminavel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

BAECQUE, Antoine de. Cinefilia: invengdo de um olhar, histéria de uma cultura:
1944-1968. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010.

BAPTISTA, Mauro. O cinema de Quentin Tarantino. Campinas: Papirus, 2010.

; MASCARELLO, Fernando (orgs.). Cinema mundial
contemporéaneo. Campinas: Papirus, 2008.

BAZIN, André. Charlie Chaplin. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

. O cinema: ensaios. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.

BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaios sobre o cinema
brasileiro. 3. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

Cinema marginal? In: PUPPO, Eugénio (org.).
Cinema marginal brasileiro e suas fronteiras: filmes produzidos nos anos 60 e 70.
[S.l.]: Heco, 2004.




88

BORDWELL, David. Figuras tracadas na luz: a encenacdo no cinema. Campinas:
Papirus, 2008.

BRASIL, André. Pacific: o navio, a dobra do filme. In: Devires, Belo Horizonte, v. 7,
n. 2, p. 56-69, jul/dez 2010.

CAETANO, Daniel (org.). Cinema brasileiro 1995-2005: revisdo de uma década.
Rio de Janeiro: Azougue, 2005.

CARLSON, Marvin. Performance: uma introducdo critica. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2010.

COMOLLI, Jean-Louis. Ver e poder: a inocéncia perdida: cinema, televisao, ficcao,
documentario. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008.

COSTA, Luiz Claudio da. Cinema Brasileiro: (anos 60-70): dissimetria, oscilagéo e

simulacro. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000.

DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004.

EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990a.

. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990b.

FOUCAULT, Michel. O que é um autor. In: Ditos e Escritos Estética — literatura,
pintura, musica e cinema. (Vol. Ill). Rio de Janeiro. Forense Universitario, 2001.

FREIRE, Marcius. Debate: Obra em processo ou processo como obra? Disponivel
em: http://www.revistacinetica.com.br/anos2000/questao9.php. Acesso: 28/dez/2011.

GOFFMAN, Erving. Representacdo do eu na vida cotidiana. 17 ed. Petropolis
(RJ): Vozes, 2009.



89

GOMES, Wilson. A Poética do Cinema e a questdo do método em analise
filmica. In: http://www.bahiamultimidia/cinema/artigo.asp. Acesso: 19/fev/2012.

HILLER, Jim (org.). Cahiers du Cinéma: the 1950s: Neo-realism, Hollywood, New
waves. Volume 1. Londres, Inglaterra: Routledge & Kegan Paul, 1985.

LEITE, Sidney Ferreira. Cinema brasileiro: das origens a retomada. S&o Paulo:
Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2005.

LIMA, Dellani; IKEDA, Marcelo. Cinema de garagem: um inventario afetivo sobre o
jovem cinema brasileiro no século XXI. [s I.]. Ed. do Autor, 2011.

MASCARELLO, Fernando. Histdria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006.

MELIM, Regina. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2008.

MIGLIORIN, Cezar (org.). Ensaios no real: o documentario brasileiro hoje
Rio de Janeiro : Azougue Editorial, 2010.

. O cinema poés-industrial. In: Revista Cinética: Cinema e
Critica, janeiro 2011. Disponivel em
http://www.revistacinetica.com.br/cinemaposindustrial.htm. Acesso em: 15/out/2011.

MIRANDA, Marcelo. Os Residentes, de Tiago Mata Machado. Disponivel em:
http://filmespolvo.com.br/site/eventos/cobertura/1137. Acesso: 18/fev/2012.

MOURLET, Michel. Sobre uma arte ignorada. In:
http://dicionariosdecinema.blogspot.com.br/2008/11/sobre-uma-arte-ignorada-h-um-
mal.html. Acesso em: 16/08/2011.



90

NAGIB, Lucia. O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90.
Séo Paulo: Editora 34, 2002.

ODIN, Roger (org.). Le film de famille: usage privé, usage public. Paris: Méridiens-
Klincksieck, 1995.

OLIVEIRA Jr., Luiz Carlos. Onde esta a mise-en-scene? Diponivel em:
http://www.pos.eca.usp.br/index.php?qg=en/book/export/html/4697.  Acesso em:
25/out/2011.

ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de novo: um balanco critico da retomada.
Séo Paulo: Estagao Liberdade, 2003.

PAVIS, Patrice. A encenacao contemporanea: origens, tendéncias, perspectivas.
Séo Paulo: Perspectiva, 2010.

PUPPO, Eugénio (org.). Cinema marginal brasileiro e suas fronteiras: filmes
produzidos nos anos 60 e 70. [S.l.]: Heco, 2004.

RAMOS, Ferndo. A mise-en-scéne do documentario: Eduardo Coutinho e Jo&o
Moreira Salles. Disponivel em: http://www.socine.org.br/rebeca/pdf/rebeca_1 1.pdf.
Acesso: 13/out/2012.

. Cinema marginal (1968-1973): a representacdo em seu limite.
Rio de Janeiro: EMBRAFILME; S&o Paulo: Brasiliense, 1987.

(org.). Teoria contemporéanea do cinema. Vol. 1 e 2. Sdo Paulo:
Ed. SENAC Séo Paulo, 2005.

ROCHA, Glauber. Reviséo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2003.



91

. Revolucao do cinema novo. Séo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Séo
Paulo: FAPESP e Annablume, 2009.

TRUFFAUT, Francgois. O cinema segundo Frangois Truffaut. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1990.

. O prazer dos olhos: escritos sobre cinema. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2006.

VANOYE, Francis; Goliot-Lété, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. Campinas:
Papirus, 2006.

VIANY, Alex. Introducgéo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Alhambra, 1993.

XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo,
cinema marginal.S&o Paulo: Brasiliense, 1993.

. Cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2006.




92

6. FILMOGRAFIA

A Alegria (2010). Dir. Felipe Braganca e Marina Meliande, Brasil.

Acidente (2006). Dir. Cao Guimarées, Brasil.

A Fuga da Mulher-gorila (2009). Dir. Felipe Braganca e Marina Meliande, Brasil.

Avenida Brasilia Formosa (2010). Dir. Gabriel Mascaro, Brasil.

Estrada para Ythaca (2009). Dir. Guto Parente, Luiz Pretti, Ricardo Pretti, Pedro
Diogenes, Brasil.

Fantasmas (2010). Dir: André Novais Oliveira, Brasil.

Girimunho (2011). Dir. Clarissa Campolina e Helvécio Marins, Brasil.

Jogo de Cena (2007). Dir. Eduardo Coutinho, Brasil.

Juizo (2007). Dir. de Maria Augusta Ramos, Brasil.

Meu Nome é Dindi (2007) Dir. Bruno Safadi, Brasil.

Moscou (2009). Dir. Eduardo Coutinho, Brasil.

O Céu de Suely (2006). Dir. Karim Ainouz, Brasil.

O Céu Sobre os Ombros (2010). Dir. Sérgio Borges, Brasil.

Os Monstros (2011). Dir. Guto Parente, Luiz Pretti, Ricardo Pretti, Pedro Didgenes,
Brasil.



Os residentes (2010). Dir. Tiago Mata Machado, Brasil.

Pachamama (2008) Dir. Eryk Rocha, Brasil.

Pacific (2009). Dir. Marcelo Pedroso, Brasil.

Serras da Desordem (2007). Dir. Andrea Tonacci.

Um Lugar ao Sol (2009). Dir. Gabriel Mascaro, Brasil.

Um Sol Alaranjadro (2001). Dir. Eduardo Valente, Brasil.

93



